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Vorwort  des  Herausgebers 

Schon  lange  ist  unter  Freunden  und  Schülern  Hermann 
Kretzschmars  der  Wunsch  geäußert  worden,  seine  in  den 
Grenzboten  zerstreuten  mannigfachen  Aufsätze  gesammelt  zu 
sehen.  Auch  der  Verlag  der  Grenzboten  dachte  hieran,  und 
er  hätte  diese  Aufsätze  ihrem  Verfasser  gern  zum  sechzigsten 
Geburtstag  in  einem  Buche  vereinigt  dargeboten,  wozu  es  aber 
nicht  kommen  sollte.  Wenn  sie  nun  erst  heute,  fast  drei  Jahre 
später,  erscheinen,  so  mögen  sie  doch  immerhin  als  eine  Art 
Nachfeier  von  Kretzschmars  sechzigstem  Geburtstag  aufgefaßt 
werden. 

Unter  den  übrigen  Arbeiten  Kretzschmars  nehmen  die 
in  den  Grenzboten  erschienenen  Aufsätze,  wenigstens  als 
Gesamtes,  einen  besondern  Platz  ein.  Nirgends  spricht  sich 
seine  menschliche  und  künstlerische  Persönlichkeit  unmittel- 
barer aus  als  in  diesen  Aufsätzen,  deren  Wesen  nicht  zum 
wenigsten  dadurch  bestimmt  wurde,  daß  sie  aus  dem  da- 
maligen engern  Freundes-  und  Mitarbeiterkreise  der  Grenz- 
boten herauswuchsen.  Hier  teilten  bedeutende  Männer  und 
Gelehrte  das  Wissenswerteste  aus  den  Gebieten  mit,  die 
sie  zu  ihrem  Lebensberuf  gewählt  hatten,  und  behandelten 
Fragen  in  einer  Weise,  die  alles  Spezialistentum  zurücktreten 
ließ,  dafür  aber  in  um  so  engerer  Verbindung  mit  dem  all- 
gemeinen kulturellen  Leben  stand.  Unter  diesen  Aufsätzen 
gehören  die  vorliegenden  zu  den  hervorragenden;  es  weht 
uns  echte  Grenzbotenluft  aus  ihnen  entgegen,  und  eines 
besondern  Interesses  werden  sie  gerade  auch  deshalb  sicher 
sein  können,  weil  eine  Behandlung  musikalischer  Gegenstände 
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in  eng-em  Zusammenhang  mit  der  Allgemeinbildung  unsrer 
Zeit  die  Ausnahme  bildet,  vollends  von  dem  weiten  Gesichts- 
kreise aus,  wie  man  ihn  in  diesen  Aufsätzen  antrifft.  Sie 
sind  so  recht  für  echte  „Freunde  der  Tonkunst"  bestimmt 
und  werden  in  gesammelter  Ausgabe  sicherlich  dazu  beitragen, 
diesen  für  das  Gedeihen  der  Musik  so  wichtigen  Kreis  zu 
vergrößern.  Was  Kretzschmar  speziell  der  musikalischen 
Fachwelt  zu  geben  vermag,  bedarf  des  Geleitworts  nicht. 

Wer  den  Verfasser  kennt,  wird  nicht  so  sehr  verwundert 
sein,  unter  diesen  Aufsätzen  auch  Stücke  zu  finden,  die  mit 
Musik  nichts  zu  tun  haben.  Sie  durften  nach  Ansicht  des 
Herausgebers  nicht  unterschlagen  werden,  weil  sie  gerade 
den  allgemeinen  Charakter  der  Aufsätze  mit  bestimmen  helfen 
und  noch  im  besondern  zeigen,  daß  das  Interessengebiet 
Kretzschmars  weit  über  die  Musik  hinausreicht.  Sogar  eine 
leibhaftige  „Geschichte"  —  Frau  Potiphar  —  findet  man  in 
dem  Buche,  und  der  und  jener  dürfte  wohl  ausrufen:  An 
diesem  Kretzschmar  ist  uns  ja  ein  Erzähler  ersten  Ranges 
verloren  gegangen! 

Die  Aufsätze  sind  nach  der  Zeit  ihres  Erscheinens  ge- 
ordnet, was  ihre  Mannigfaltigkeit  am  klarsten  zutage  treten 
läßt.  Ein  wichtiger  Teil  der  in  den  Grenzboten  erschienenen 
Aufsätze  fehlt  hier:  die  „Musikalischen  Zeitfragen".  Sie  sind 
schon  1903  in  Buchform  (bei  C.  F.  Peters  in  Leipzig)  erschienen, 
erhalten  vielleicht  jetzt  noch  ein  besondres  Interesse,  wenn 
man  sieht,  in  welcher  Umgebung  sie  ursprünglich  gestanden 
haben,  wo  sie  aufgewachsen  sind.  In  dem  und  jenem  der 
vorliegenden  Aufsätze  und  Besprechungen  hört  jeder  die 
breiten  Akkorde  der  „Zeitfragen"  schon  sehr  vernehmlich  prä- 
ludieren. 

Im  Einverständnis  mit  Hermann  Kretzschmar,  dem  die 
Aufsätze  zur  Durchsicht  vorlagen,  sind  auch  die  Opern- 
und  Konzertreferate,  die  er  im  Winter  1903/04  für  die 
„Leipziger  Neuesten  Nachrichten"  schrieb,  aufgenommen 
worden.  Wer  sie  liest,  würde  wohl  sehr  bedauern,  wenn  sie 
auf  den  Leserkreis  einer  Tageszeitung  beschränkt  geblieben, 
d.  h.  vergessen  worden  wären.    Zudem  finden  sich  unter  ihnen 
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die  Berichte  über  einen  vollständigen  Wagner-Zyklus,  die 
besonders  deshalb  willkommen  sein  werden,  weil  sie,  wenn 
audi  in  Kürze,  Kretzschmars  Stellung  zu  Richard  Wagners 
Werken  entwickeln.  Das  zweite  Hauptstück  unter  diesen 
Referaten  machen  die  fast  vollständigen  Berichte  über  die 
Gewandhauskonzerte  des  genannten  Winters  aus,  die  u.  a. 
auch  zeigen  können,  wieviel  die  Tageskritik  zur  Vertiefung 
des  Musikverständnisses  beitragen  könnte.  Ein  lebensvoller 
Gruß  aus  der  alten  Konzertstadt  wird  zudem  manchen  freuen. 
Ferner  glaubte  der  Herausgeber  auch  kleinere  Bücherbe- 
sprechungen in  die  Sammlung  aufnehmen  zu  müssen,  weil 
sie  der  Sache  der  musikalischen  Bücherkritik,  deren  produk- 
tiver wie  rein  kritischer  Teil  heute  recht  sehr  im  argen  liegt, 
einen  ehrlichen  Dienst  zu  leisten  vermögen.  Eines  läßt  sich 
ja  allerdings  nicht  so  ohne  weiteres  geben:  Charakter  und 
Persönlichkeit. 

So  möge   denn   dieses  Buch   allen   echten  Freunden  der 
Tonkunst  ein  freudiges  „Geburtstagsgeschenk"  sein. 

Gautzsch  bei  Leipzig,  an  Michaelis  1910. 

Alfred  Heuß 
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Gesammelte  Aufsätze 
aus  den  Grenzboten 


Das  deutsche  Lied  seit  Robert  Schumann 

(1881) 

Die  Bedeutung  einer  Kunstperiode  wird  durch  die  großen 
Talente  bestimmt  und  durch  den  Durchschnittswert  des 
Mittelgutes.  Nach  beiden  Beziehungen  ist  der  Blick  auf  die 
Liederproduktion  der  drei  letzten  Jahrzehnte  ein  sehr  erfreu- 
licher. In  dieser  Zeit  ist  eine  große  Anzahl  von  Meister- 
liedern geschrieben  worden,  an  denen  sich  noch  die  spätere 
Nachwelt  erfreuen  wird,  und  das  Mittelgut  zeigt  eine  edle 
künstlerische  Tendenz,  die  es  über  die  Durchschnittsleistungen 
der  vorhergehenden  Periode  erhebt.  Man  trifft  zwar  noch 
auf  genug  Menschlichkeiten.  Hier  singt  einer:  „Wenn  ich  auf 
dem  Lager  liege",  dort  bringt  einer  durch  seine  Komposition 
in  ein  allerliebstes  Gedicht:  „Ich  wollt',  du  könntest  lesen  —  — 
was  mir  im  Herzen  liegt"  eine  längere  Konfusion.  Aber  im 
allgemeinen  gehören  die  Sünden  wider  den  Sinn  eines  Ge- 
dichtes zu  den  Seltenheiten.  Wenn  einer  vom  „verwundeten 
Herzen"  mit  einer  lustigen  Wendung  singt  oder  die  Qualen 
eines  enttäuschten  Liebhabers  in  einem  fidelen  Walzer  aus- 
klagt, erregt  er  ziemlich  allgemeinen  Anstoß.  Das  erkennt 
man  dankbar  als  einen  Fortschritt  an,  sobald  man  zurück- 
blickt auf  die  Lieblingsgesänge  einer  Periode,  wo  Proch  und 
Reißiger  den  Ton  angaben,  wo  der  „Blinde  Geiger"  und  das 
„Alphorn"  entstanden. 

Die  Entwicklung  des  Liedes  seit  Schumann  bezeichnet 
einen  Sieg  des  Geistes  über  die  Form.  Für  die  Komponisten 
der  Gegenwart  handelt  es  sich  nichf  mehr  um  schöne,  glatte 
Melodien  um  jeden  Preis,  sondern  in  erster  Linie  um  richtigen 
Ausdruck  des  Gedichtes,  selbst  auf  Kosten  der  Form.  Wir 
haben  gegen  früher  in  den  Melodien  ein  Minus  an  Symmetrie, 
aber  ein  Plus  an  poetischer  Kraft  aufzuweisen. 

Mit  einigem  Rechte  datieren  wir  diese  Periode  des  Liedes 
von    Schumann    ab.     Er    hat    als    Schriftsteller    nachdrücklich 
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darauf  hingewiesen,  daß  die  Musik  mehr  als  ein  vergnügliches 
Ohrenspiel  sein  soll,  und  er  hat  als  Komponist  darnach  ge- 
handelt. Einzelne  seiner  Lieder  gleichen  Melodramen:  Melodie 
und  Musik  liegt  im  Klavier,  statt  des  Gesanges  setzt  er  eine 
Deklamation  hin.  Es  ist  zum  Teil  auf  sein  Beispiel  zurück- 
zuführen, daß  —  um  ein  Jean  Paulsches  Bild  zu  brauchen  — 
in  dem  neuen  Liede  der  Streckvers  neben  dem  Reim  (im 
musikalischen  Sinne)  aufgekommen  ist.  Doch  haben  auch 
andre  Faktoren  mitgewirkt.  Die  Wagnersche  Oper  ist  nicht 
der  geringste.  Wenigstens  steht  das  moderne  Lied  zu  ihr 
in  demselben  Verwandtschaftsgrade  wie  die  Wiener  Lieder  der 
vormärzlichen  Zeit  zur  Rossinischen  und  italienischen  Oper. 
Das  heutige  Lied,  samt  der  Wagnerschen  Oper,  lag  aber  in 
der  Luft,  natürlich  in  der  deutschen  Luft,  welche  mit  der 
Instrumentalmusik  immer  etwas  Höheres  vorgehabt  hat  als  eine 
Erregung  von  Beinen  und  Ohren.  Wir  können  es  von  Schubert 
bis  auf  Bach  zurück  verfolgen,  daß  sich  die  deutschen  Kompo- 
nisten mit  dem  Gesangakkompagnement  nicht  auf  die  Angabe 
von  Takt  und  Harmonien  beschränkt  haben,  sondern  auch  eine 
Reihe  von  selbständigen  Ideen  darin  gaben. 

Der  Einfluß  der  Dichter  ist  in  unsrer  Periode  des  mu- 
sikalischen Liedes  ein  geringer.  Einst  als  Klopstock,  auch  als 
die  Romantiker  auftraten,  spürte  man  im  Kunstliede  neue 
Töne.  Heute,  wo  unsre  Komponisten  mitten  in  einem  dich- 
terischen Überflüsse  sitzen,  gehn  auch  bedeutende  neue 
Dichtergestalten  ziemlich  spurlos  vorüber.  Wo  merkt  man  im 
Liede  etwas  von  den  neuen  Ideen,  von  der  realistischen  Geistes- 
richtung, die  von  Hamerling,  Lingg  und  Scheffel  ausgehen 
sollte?  Nur  in  Max  Bruch  hat  sich  eine  den  beiden  letzt- 
genannten ziemlich  adäquate  Musikernatur  gefunden.  Die 
meisten  Noten  werden  nach  wie  vor  auf  das  alte  Lieblings- 
und Leibthema  von  der  Liebe  geschrieben.  Es  wird  einem 
zuweilen  zuviel  von  den  blauen  Augen,  von  den  prangenden 
Wangen,  von  den  rosenroten  Lippen,  von  dem  Sehnen  und 
den  Tränen,  die  der  Frau  Musika  immer  wieder  in  den  Mund 
gelegt  werden,  und  erstaunt  fragt  man  sich,  ob  die  Natur  mit 
ihren  MiUionen  Wundern  für  diese  ewig  liebenden  Musiker 
verhängt  ist,  ob  es  nicht  Heimat,  Vaterland,  Heldentaten  und 
andre  Weltbegebenheiten  gibt,  die  einen  Mann  auch  zum  Ge- 
sänge begeistern  können.  Aber  man  tut  gut,  dies  zu  nehmen, 
wie  es  ist,  und  sich  darüber  zu  freuen,  daß  wir  wenigstens  in 
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unsern  Liedern  die  Daphnes  und  Phyllis  und  andre  Schäfer- 
und  Götterpuppen  losgeworden  sind. 

In  diesem  Überwiegen  der  erotischen  Liedertexte  dürfen 
wir  das  Symptom  einer  Schwäche  erblicken,  die  noch  aus 
einer  Zeit  herrührt,  deren  geistiges  Leben  vorwiegend  in 
literarischen,  philosophischen  und  künstlerischen  Tändeleien 
aufging.  Ihr  weichliches  Wesen  äußert  sich  nicht  bloß  in  den 
Texten  unsrer  Lieder,  sondern  auch  in  der  Musik  dazu,  soweit 
wir  wenigstens  die  Durchschnittskomponisten  in  Betracht  ziehen. 
Ihnen  allen  ist  ein  Hang  zur  Sentimentalität  gemeinsam.  Ohne 
es  nötig  zu  haben,  sprechen  sie  gern  in  jenem  Patiententon, 
der  durch  Meister  wie  Chopin  interessant,  ja  fast  klassisch 
geworden  ist,  und  lieben  es,  auch  in  den  Jubelbecher  einen 
Wermutstropfen  fallen  zu  lassen.  Bei  vielen  beruht  das  auf 
einem  rein  äußerlichen  Ungeschick.  Es  kommen  ihnen  die 
verminderten  und  mit  Vorhalten  gewürzten  Septimenakkorde 
in  die  Hand,  weil  sie  nichts  andres  als  die  paar  landläufigen 
Handgriffe  gelernt,  weil  sie  weder  den  Kontrapunkt  und 
damit  den  selbständigen  Stil  geübt  noch  die  Meister  der  Kraft 
und  Kunst  wie  Beethoven,  Bach  und  namentlich  Händel  gründ- 
lich studiert  haben.  Denn  an  ein  Lied  getraut  sich  eben 
mancher,  der  noch  gar  nicht  flügge  ist.  Aber  etlichen  hängt 
der  ganze  Sinn  etwas  ins  Weinerliche.  Sie  können  nicht 
anders,  sie  sind  nicht  gerade  die  Kinder  unsrer  Zeit,  aber 
doch  die  Enkel  der  vorhergehenden. 

Ein  gutes  Lied  zu  schreiben  ist  eine  Sache,  die  sich  nicht 
so  zwischendurch  erledigen  läßt.  Sie  verlangt  einen  wirklichen 
Meister  und  kann  einen  Meister  reizen.  So  sehen  wir,  daß 
alle  unsre  großen  Komponisten,  auch  die  vor  Schubert,  gern 
ein  Lied  geschrieben  haben.  Und  meist  kann  man  davon 
sagen:  Ex  ungue  leonem.  So  finden  wir  auch  die  namhaften 
Tonsetzer  der  Gegenwart  viel  beim  Liede  beschäftigt.  Nicht 
immer  mit  Erfolg.  Man  legt  manches  Heft  unsrer  namhaften 
Komponisten  mit  dem  Gefühl  aus  der  Hand,  daß  man  es 
mit  einer  sehr  leichten  Arbeit  zu  tun  gehabt  hat,  mit  schleu- 
derischer Ware.  Vollständig  auszunehmen  von  diesem  Vorwurf 
ist  Johannes  Brahms,  dessen  Lieder  fast  alle  den  Stempel 
einer  gewaltigen  Persönlichkeit  tragen  und  durch  ihre  kom- 
pakte Masse  schon  vor  der  Vergänglichkeit  geschützt  er- 
scheinen. Gingen  die  Lieder  von  Brahms  verloren,  so  wäre 
der  Kunstschatz   des   neunzehnten  Jahrhunderts   einer  seiner 
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schönsten  Zierden  bar.  Sie  bilden  nicht  den  Gegenstand 
des  Tagesinteresses  wie  eine  Oper  von  Wagner,  aber  vieie 
unter  ihnen  sind  in  ihrer  Art  gerade  so  einzig.  Einzelnen 
Nummern  unter  den  Mageionen-Romanzen  —  ich  nenne  nur: 
„Sind  es  Schmerzen,  sind  es  Freuden",  „Wie  soll  ich  die 
Freude,  die  Wonne  denn  tragen"  oder  „Ruhe,  süß  Liebchen"  — 
haben  wir  in  der  Gesangsliteratur  absolut  nichts  an  die  Seite 
zu  setzen.  Das  sind  Liebeslieder,  die  man  immer  wieder  auf- 
schlagen kann,  wenn  man  des  Schmachtens  und  Tobens  der 
andern  überdrüssig  geworden  ist.  Darin  ist  alles  groß,  die 
Empfindung  und  der  Ausdruck,  nirgends  eine  kleinliche  Wen- 
dung auf  die  äußere  Wirkung,  der  Meisterkünstler  immer  vom 
Menschen  geleitet  und  Reichtum  und  Einfachheit  beisammen. 
Der  Zug  ins  Große,  die  Herkunft  aus  dem  Vollen  ist  auch 
den  kleinern  Liedern  von  Brahms  eigen.  Auch  in  so  knappen 
Gesängen  wie  beispielsweise  der  „Schwermut"  begegnet  man 
jenen  weitgespannten  Melodien,  die  wie  Brückenbogen  von 
Tiefe  zu  Tiefe  führen.  Seine  Bahnen  sind  reich  an  Steigerung, 
bald  kühn,  bald  mäßig  bergan;  hält  er  damit  an  der  Höhe, 
so  gibts  einen  überwältigenden  Ausblick.  Man  denke  an  be- 
kannte Stellen  wie  in  der  Mainacht:  „Aber  ich  wende  mich." 
Seinen  Riesentritt  behält  er  auch  bei,  wenn  es  Kontrasten 
gilt;  niemand  unter  den  Modernen  weiß  gelegentlich  so 
energisch  umzuwenden:  „Suche  dunklere  Schatten".  Geht  er 
ebne  Wege,  so  ist  er  immer  interessant;  da  kommen  kleine 
Harmonieornamente,  da  kommen  Melodiewendungen,  ein  Ein- 
satz oder  Aufschlag  der  Stimme,  ein  rhythmischer  Wechsel, 
schlicht  und  schlagend.  Wer  ein  Beispiel  davon  haben  will, 
wie  Brahms  es  versteht,  mit  dem  gewöhnlichsten  Material  apart 
zu  bleiben,  der  sehe  an:  „Auf  dem  See."  Auch  kleine  ro- 
mantische Eigenheiten  hat  er  in  der  Textbehandlung.  Er 
bleibt  manchmal  unerwartet  stehn  und  faßt  einen  Gegen- 
stand ins  Auge,  der  für  die  Reise  keine  direkte  Bedeutung 
hat.  Man  sehe  z.  B.  in  dem  Liede  „An  die  Nachtigall",  wie 
er  auf  einmal  die  Worte  „tonreichen  Schall"  mit  langen  halben 
Noten  markiert. 

Nebenbei  sei  bemerkt,  daß  Brahms  einer  der  wenigen 
ist,  der  in  seinen  Liedern  auch  dem  Bedürfnis  der  Gesang- 
lehrer nach  getragnen  Stücken  entgegenkommt,  an  denen 
die  Literatur  ziemlich  arm  ist,  wenn  auch  die  ältere  weniger 
als  die  heutige. 
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Zwei  der  schönsten  Lieder,  die  in  unsrer  Zeit  geschaffen 
wurden,  sind  der  „Asra"  und  „Es  blinkt  der  Tau",  beide 
allbekannt  und  beide  von  Anton  Rubinstein.  Rubinstein 
besitzt  ein  Naturg-enie,  das  sich  intensiv  und  elektrisch  äußert, 
das  plötzliches  Aufflammen  liebt  und  mit  einem  einzigen  starken 
Strahl  ins  Weite  hellt  und  blendet.  Ihm  sind  die  spontanen 
Einfälle  eigen,  die  wie  frisches  Bergwasser  mitten  aus  Steinen 
hervorsprudeln.  Wer  könnte  ohne  ursprüngliches  Musikgenie 
auf  so  etwas  Frappantes,  ja  Elementares  geraten  wie  z.  B.  jenen 
Einsatz  der  Kontrabässe  in  seinem  E-Dur -Klavierkonzert? 
Rubinstein,  dem  Pianisten,  sagt  man  nach,  daß  er  in  der  Fülle 
der  Inspiration  manchmal  fehlgreife.  Als  Komponist  tut  er 
das  noch  häufiger;  aber  aus  Mangel  an  Inspiration.  Dieser 
Umstand  macht  auch  seine  Lieder  sehr  ungleich  im  Wert. 
Immer  den  richtigen  Moment  abpassend,  würde  gerade  Rubin- 
stein im  Liede  lauter  Kabinettstücke  haben  geben  können.  Oft 
tändelt  er  ganz  allerliebst  und  bringt  dann  am  Schluß  noch  einen 
zündenden  Gedanken.  So  in  der  Nummer  „Wie  eine  Lerch'  in 
blauer  Luft"  an  der  Stelle:  „und  nur  im  Menschen  der  Verstand 
hält  mich  noch  fest."  Oft  bringt  er  aber  auch  nichts.  Das  be- 
ruht darauf,  daß  der  Erfindung  die  Frische  zeitweilig  bei 
dem  rastlosen  Manne  ausgeht.  Sorglosigkeit  ist  Rubinstein 
nicht  vorzuwerfen.  Hiergegen  spricht  die  Anlage  seiner  Lieder, 
die  überall  Bedacht  und  Überlegung  zeigt.  Er  hat  einzelne 
Gedichte,  die  durch  Mendelssohn  in  musikalischen  Kurs  ge- 
kommen sind,  besser,  wahrer  als  dieser  komponiert.  Man 
vergleiche  Rubinsteins  Komposition  von  Heines  Tragödie 
„Entflieh  mit  mir  usw."  mit  der  des  frühern  Meisters.  Da 
ist  die  Situation  viel  natürlicher  und  zugleich  ein  größerer 
Reichtum  an  poetischen  Details.  Wie  schön,  wenn  der  Lieb- 
haber, nachdem  die  Ungeduld  ausgetobt,  dem  Mädchen  noch 
einmal  zuruft:  „Entflieh  mit  mir"  —  es  ist,  als  sähe  man  sie 
schon  auf  dem  Heimwege.  Dasselbe  gilt  vom  „Frühlings- 
blick", bei  dem  er  die  Seele  in  dem  Moment,  wo  Eindrücke 
und  Gefühle  eben  erst  heranziehen,  vor  uns  ausbreitet. 
Er  liebt  es  in  seinen  Liedern,  da,  wo  Gelegenheit  ist,  von 
den  Helden  der  Dichtung  uns  nicht  bloß  zu  referieren,  sondern 
zu  zeigen,  wie  sie  im  Gemüte  ringen  und  arbeiten.  Das  gibt 
oft  in  den  Liedern  ein  paar  Takte  mehr,  aber  auch  eine  viel 
größere  Unmittelbarkeit.  So  ists  in  „Klärchens  Lied",  so  in 
dem   Geibelschen  Gedichte  „Klinge,  mein  Pandero",  dem  oft- 
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komponierten,    das    namentlich    in   der   Lassenschen  Version 
—  unter  dem  Titel  „Die  Musikantin"  —  viel  gesungen  wird. 

Am  günstigsten  scheinen  für  Rubinstein  die  Stoffe,  die 
die  Phantasie  oder  die  Leidenschaft  etwas  in  Wallung  bringen. 
Man  sehe  daraufhin  den  „Sturm"  an  (Nr.  4  in  op.  78)  oder 
die  elfte  Nummer  in  demselben  Hefte,  wo  sich  zwei  Raben 
von  dem  erschlagnen  Helden  erzählen  und  seiner  treulosen 
Gattin  —  ein  wild  phantastisches  Stück.  Klaviermalerei 
scheint  Rubinstein  nicht  zu  lieben.  Er  bringt  wohl  einmal 
einen  Nachtigallenschlag  an,  imitiert  ein  andermal  das  Ge- 
plauder der  schwatzenden  Mädchen  und  zeichnet  da  und  dort 
eine  Kleinigkeit  an  den  Rand;  im  ganzen  aber  ist  er  in  dieser 
Beziehung  sehr  zurückhaltend. 

Eigen  ist  seine  Melodik,  vielfach  das  treue  Abbild  eines 
heißblütigen,  dem  Fieberhaften  zuneigenden  Naturells.  Da 
huschen  und  schleichen  die  Töne  in  kleinen  Schritten;  kein 
Verweilen,  auf  jeden  Ton  eine  neue  Silbe,  als  wäre  es  sehr 
eilig.  Dann  auf  einmal  bricht  es  los,  wie  man  es  aus  dem 
allbekannten  „Ach  wenn  es  doch  immer  so  bliebe"  kennt, 
das  übrigens  in  einem  andern  Liede  „Gelb  rollt  mir  zu  Füßen 
der  brausende  Kur"  nochmals,  und  zwar  noch  viel  urwüchsiger 
auftritt.  Viele  seiner  Gesänge  haben  in  dieser  hastigen  und 
leichten  Art  die  Silben  aufzubrauchen  etwas  Psalmodierendes, 
sie  lehnen  sich  mehr  an  die  Rede  an  als  an  die  festen  über- 
lieferten Formen  des  Kunstgesanges,  sie  sind  der  Natur  näher 
als  der  Schablone,  und  diese  sind  es,  die  in  der  Regel  seine 
glücklichern  Arbeiten  bilden.  Mit  diesem  freikünstlerischen 
Zuge  in  seinem  Wesen  vertragen  sich  auch  die  unbegleiteten 
und  rezitativischen  Partien  gut,  die  man  in  seinen  Liedern 
häufig  antrifft. 

Eine  eigne  Gruppe  in  der  neuen  Liedliteratur  hat  Rubin- 
stein mit  seinen  persischen  und  russischen  Gesängen*)  auf- 
gestellt. Diese  haben  die  Gattung  mit  einem  nationalen 
(orientalischen)  Element  bereichert.  Dasselbe  äußert  sich  mu- 
sikalisch in  sanft  bewegten  Triolenfiguren,  die  schönen  Ketten 
gleich  die  kleinen  Lieder  schließen  und  schmücken.  Es  sind 
Ausschweifungen  der  reinen  Freude  am  Klang,  wie  das  alte 
Neuma  oder  der  moderne  Jodler,  aber  maßvoll  und  von  schön 
melancholischem  Gepräge.    Sie  stammen  aus  der  Heimat  des 


*)  Die  Kriloffschen  Fabeln  g-ehören  darunter  nicht. 
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Komponisten  und  werden  von  den  Burschen  und  Mädchen 
dem  Solosänger  als  Antwort  zugesungen;  Hand  in  Hand 
nahen  die  Reihen  dabei  in  tanzender  Bewegung.  Der  fremd- 
artige Charakter  dieser  Triolenfiguren  wird  durch  die  über- 
mäßigen Sekunden  hervorgebracht,  die  in  den  leichten  Fluß 
der  Melodie  eingestreut  sind.  Zuweilen  klingen  diese  über- 
mäßigen Sekunden,  in  dem  schnellen  Rhythmus  herausgestoßen 
und  hingeworfen,  verzweifelt  genug,  an  der  Stelle  im  „Asra" 
z.  B.,  wo  es  heißt:  „welche  sterben,  wenn  sie  lieben".  Der 
Vortrag  dieser  ornamentalen  Triolenpartien  muß  leicht  und 
mezza  voce  sein,  ganz  in  der  Art  des  sogenannten  Trällerns. 
Der  starke  Klang  der  Stimme  verdirbt  den  Effekt.  Das  schönste 
unter  den  Liedern  dieser  Klasse  ist:  „Gelb  rollt  mir  zu  Füßen 
der  brausende  Kur". 

Einer  der  fleißigsten  und  beliebtesten  Liederkomponisten 
unter  den  hervorragendem  Tonsetzern  ist  Eduard  Lassen, 
der  weimarische  Hofkapellmeister.  Hört  man  seinen  Namen, 
so  denkt  man  gleich  an  die  beiden  Gesänge  vom  „Gefangnen 
Admiral"  und  „Ich  hatte  einst  ein  schönes  Vaterland".  Beide 
Nummern  werden  für  unsre  Enkel  interessant  sein;  sie  werden 
mit  Kopfschütteln  über  den  Durchschnittsgeschmack  der  Zeit 
sprechen,  in  der  ihre  Großväter  und  Großmütter  jung  waren. 
Man  darf  Lassen  nicht  nach  diesen  Liedern  beurteilen.  Wer 
ihn  kennen  und  Respekt  vor  ihm  gewinnen  will,  muß  seine 
Komposition  des  „König  Odipus"  studieren,  eine  stil-  und 
wirkungsvolle  Musik,  nobel,  schlicht  und  gehaltreich.  Lassen 
besitzt  ein  großes  Talent,  dessen  Schwäche  nur  in  seiner  noch 
größern  Willigkeit  zu  liegen  scheint,  die  den  Komponisten 
verleitet,  zu  leicht  zu  spenden.  So  kommt  es,  daß  er  häufig 
auf  das  tiefe  Niveau  gerät,  auf  dem  sich  jenes  „Ich  hatte  einst 
ein  schönes  Vaterland"  befindet,  daher  kommt  die  Ungleich- 
heit in  einem  und  demselben  Stücke  wie  in  dem  ebenfalls 
angeführten  „Admiral",  der  in  den  Stellen,  wo  vom  Meere 
die  Rede  ist,  bedeutende  Musik,  in  den  Refrainpartien,  wo 
an  das  Gefühl  appelliert  wird,  bänkelsängerische  Sentimen- 
talität bringt.  Lassen  wirft  die  Lieder  zuweilen  nur  so  hin, 
gleichviel  ob  zu  edeln  Worten  gewöhnliche  Tanzweisen  kommen, 
ob  die  Gedanken  von  ihm  selbst  oder  aus  Gounods  Faust, 
Wagners  Lohengrin  sind,  und  verfährt  da,  wo  ein  Kabinett- 
bild bestellt  ist,  mit  der  Ungeniertheit  eines  Kulissenmalers. 
Etwas    Stimmung,    etwas    Klang  —   voilä  le   tableau.      Eine 
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Skala  für  die  Singstimme,  eine  andre  in  Geg-enbewegung  für 
das  Klavier,  und  ein  Lied  von  vier  Seiten  ist  fertig.  Wer 
das  nicht  glauben  will,  schlage  in  op.  59  die  „Lerchen"  auf. 
Sehr  schade!  Denn  Lassen  ist  ein  Vollblutmusiker,  der  aus 
unscheinbaren  Motiven  mit  feinem  Griff  etwas  Apartes  und 
Fesselndes  zu  machen  versteht,  feurig  empfindet  und  sich  in 
natürlich  fließenden  Melodien  zu  äußern  weiß.  Das  Genre, 
bei  dem  man  ihn  aufsuchen  muß,  sind  fröhliche,  leicht  heitere 
Sachen.  Diese  weiß  er  mit  einem  Reichtum  von  hübschen 
Gedanj^en  und  mit  jenem  anmutigen  Ton  vorzutragen,  der 
der  französischen  Romanze  eigen  ist.  Es  lebt  in  ihm  etwas 
von  dem  Geiste  Berangers.  Die  besten  Lieder  in  dieser 
Richtung  sind  von  ihm  „Vöglein,  wohin  so  schnell",  „Immer 
bei  dir",  „Mein  Alles  du"  (letztere  aus  op.  68)  und  „Du 
wandelst  unter  Blumen". 

Lassen  gehört  auch  unter  die  wenigen  Komponisten,  die 
Koloraturlieder  geschrieben  haben,  wenn  man  diesen  Aus- 
druck gebrauchen  darf.  Es  sind  darunter  Lieder  mit  längern 
Melismen  auf  eine  Silbe  gemeint.  Bei  diesem  Kunstmittel 
fing  bekanntlich  im  Mittelalter  die  Musik  nach  ihrer  kirchen- 
obrigkeitlichen Hinrichtung  wieder  an,  es  mit  dem  Leben  zu 
versuchen.  In  allen  vokalen  Werken,  namentlich  den  chorischen, 
die  bis  zum  Anfange  vorigen  Jahrhunderts  geschrieben  wurden, 
ist  es  stark  gebraucht.  Seit  sich  aber  die  Tendenz  der 
Vokalkomponisten  mit  besonderm  Nachdruck  der  richtigen 
Wiedergabe  des  Wortes  zugewandt  hat,  gilt  es  fast  als  ver- 
pönt. Man  stutzt  schon  in  neuen  Liedern,  wenn  man  ein- 
mal auf  eine  Silbe  mehr  als  einen  Ton  verwandt  sieht,  so 
sehr  haben  sich  die  Komponisten  bereits  das  Melismieren  und 
das  Klingen  beim  Singen  abgewöhnt.  Es  kann  daher  nicht 
wundernehmen,  wenn  man  von  einer  solchen  Ausnahme,  wie 
wir  sie  bei  Lassen  treffen,  besonders  spricht.  Auch  Lassen 
macht  von  diesem  Mittel  nur  unter  besondern  Umständen 
Gebrauch:  wenn  das  Gedicht  einen  Musikanten  oder  der- 
gleichen vorgeführt.  So  in  den  beiden  vorzüglichsten  Nummern, 
die  er  für  diese  Gattung  geliefert  hat,  dem  „Hidalgo"  und 
der  „Musikantin".  Die  letztere  ist  von  den  vielen  Kompo- 
sitionen, die  das  Gedicht  „Klinge,  mein  Pandero"  gefunden 
hat,  die  beste  in  bezug  auf  die  Wiedergabe  des  schneidenden 
Kontrastes,  der  zwischen  Fühlen  und  Tun  des  armen  Mädchens 
herrscht,   die  die  gaffenden  Herren  amüsieren  muß  und  von 
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Herzeleid  zerrissen  wird.  Rubinstein  malt  ihren  innern  Schmerz 
eindringlicher,  aber  Lassen  läßt  die  äußere  Situation  mehr 
wirken:  die  Wut  und  Wildheit,  mit  der  sie  nach  dem  Augen- 
blick der  Klage  und  Selbstbetrachtung  auf  das  Tamburin  los- 
fährt. Man  sieht  aus  diesem  Stücke  sehr  deutlich,  wie  Lassen 
ein  Mann  der  Knappheit  und  der  Pointen  ist. 

Nach  der  Menge  der  Lieder  dürfte  nun  zunächst  Joachim 
Raff  kommen.  Er  teilt  verschwenderisch  aus.  Hat  doch  sein 
op.  98  allein  30  Lieder,  große  und  kleine  und  allerlei  In- 
halts. Sehr  populär  sind  von  ihm  zwei  kleine  Nummern  „Sei 
still  dem  Herrn"  und  „Keine  Sorg'  um  den  Weg".  Das  erste 
hört  man  zuweilen  bei  kirchlichen  Aufführungen.  Es  handelt 
von  der  Nichtigkeit  der  menschlichen  Existenz  und  klingt  er- 
staunlich müde  und  lebenssatt.  Man  würde  nach  einem  Texte 
suchen,  wie  der  vom  Komponisten  verwandte,  auch  wenn 
der  Satz  ein  reines  Instrumentalstück  wäre.  Raff  hat  für  das- 
selbe die  Farbe  einer  kondensierten  Melancholie  in  solcher 
Schärfe  getroffen,  daß  er  nur  ganz  kleine  Dosen  aufzulegen 
brauchte,  um  durchaus  verständlich  zu  sein.  Es  sind  Zeichen 
wie  Punkte  so  unbedeutend,  ein  paar  Terzenschritte  in  der 
Melodie,  die  über  das  Ganze  einen  schwarzen  Schatten  werfen 
und  dem  kleinen  Liede  eine  so  ausgeprägt  starke  Stimmung 
geben,  daß  man  sich  die  Bevorzugung,  deren  sich  der  kurze 
Gesang  erfreut,  sehr  wohl  erklären  kann.  Ein  paar  gute, 
wohlberechnete  Stimmeffekte  —  notabene  für  einen  Sänger 
mit  voller  Höhe  —  tun  noch  das  übrige.  Das  andre,  „Keine 
Sorg'  um  den  Weg",  verdankt  seine  Beliebtheit  dem  heitern 
Text,  sein  musikalischer  Gehalt  ist  nur  durch  die  eingemischten 
Jodlerpartien  bemerkenswert.  Es  ist  in  den  Raffschen  Liedern 
manche  gute  Gesangwirkung  zu  finden,  wie  z.  B.  in  „Schön 
Annchen";  den  Musiker  interessiert  er  oft  durch  gewählte 
Details,  hier  durch  eine  hübsche  Baßführung  wie  in  dem 
„Ungetreuen",  dort  durch  ein  hei^vortretendes  Melisma  wie  in 
der  „Nonne".  Manchmal  verrät  die  Anlage  des  Ganzen  (ein 
gut  eingeführter  Mittelsatz)  den  in  der  großen  Form  geübten 
Musiker.  Viele  seiner  Lieder  zeigen  in  der  Stimmung  etwas 
Phlegma,  Nummern  wie  „Betrogen",  so  zugvoll,  gedrängt 
und  ungeduldig,  bilden  nicht  die  Regel.  Sein  Fach  als  Ge- 
sangkomponist könnte  die  Ballade  sein;  als  Virtuos  der 
instrumentalen  Malerei  bringt  er  für  dieselbe  viel  mit,  was 
andre   nicht   haben.      Einzelne    seiner    vorliegenden    größern 
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Gesänge  erzählenden  Inhalts  bestätigen  dies.  Ich  nenne  nur 
„Maria  Stuart"  (op.  172)  und  die  „Hochzeitsnacht".  Wie 
wirksam  ist  in  diesem  letzten  Stück  das  verworrne  Hörner- 
rufen hereingebracht! 

Mehr  bestimmte  Individualität  als  bei  den  beiden  letzt- 
genannten Künstlern  finden  wir  in  den  Liedern  von  Karl 
Rein  ecke.  Einen  guten  Lassen  kann  man  mit  einem  guten 
Raff  verwechseln,  und  einen  sehr  guten  Joachim  Raff  vielleicht 
gar  mit  einem  Robert  Franz,  aber  an  einem  Reineckischen 
Liede  wird  man  seinen  Autor  meist  erkennen.  Der  Natur 
dieses  Komponisten  scheint  ein  so  reiches  Maß  von  Milde 
und  Liebenswürdigkeit  zu  eigen  zu  sein,  daß  alle  seine  Arbeiten 
einen  Teil  davon  tragen.  Wie  der  Fisch  im  Wasser  tummelt 
sich  seine  Phantasie  im  Anmutigen  und  Graziösen  und  voll- 
führt darin  ergötzliche  und  muntere  Spiele;  das  Rauhe  glättet 
sie,  das  Grausige  streift  sie  nur.  Ein  Ton  freundlicher  Ver- 
bindlichkeit und  des  Maßvollen  ist  seiner  Muße  unentreißbar, 
und  mit  ihm  verbirgt  sie  zuweilen  die  eigne  Ergriffenheit. 
Dazu  ist  Reinecke  ein  Meister  der  musikalischen  Sprache 
von  ganz  besondrer  Begabung.  So  leicht,  fließend  und  ein- 
schmeichelnd wie  z.  B.  in  seinen  vierhändigen  Klavierstücken 
sind  die  schwierigem  Formen  des  Kanons  nur  selten  ge- 
handhabt worden.  Das  geht  noch  über  Rückerts  poetische 
Kunststücke.  Diese  Virtuosität  in  der  Form,  diese  Zucht 
zum  Strengen  mag  ihn  auch  davor  bewahrt  haben,  jemals  in 
jene  Weichlichkeit  zu  verfallen,  die  nicht  bloß  modern  ist, 
sondern  auch  gerade  seinem  Naturell  näher  lag  als  andern. 
Wie  er  sich  einst  mit  der  Musik  zu  Hoffmanns  „Nußknacker 
und  Mausekönig"  einführte,  so  ist  auch  die  Sphäre  des  Phan- 
tastisch-Humoristischen seine  Spezialität  geblieben.  Unter 
den  Liedern  gehört  dahin  das  „Lied  des  Zwergen  Tom", 
dessen  spaßhafter  Gravität  wenig  Pendants  an  die  Seite  zu 
setzen  sein  dürften;  augenblicklich  fällt  mir  nur  Lowes  „Hoch- 
zeitslied" ein.  Verwandt  damit  sind  all  die  Stoffe,  die  in 
das  Naive,  Kindliche  und  Halblustige  gehören.  So  z.  B. 
„Der  Schelm"  und  „O  süße  Mutter,  ich  kann  nicht  spinnen". 
Das  sind  Sachen,  die  den  Gesangfreund  erfreuen,  und  die 
der  Musiker  wohl  studieren  kann.  Diese  hübschen  Sech- 
zehntelfiguren im  Klavier  mit  interessanten  Wechselnoten, 
diese  netten  Imitationen,  der  Wechsel  der  Motive,  die  Ein- 
führung  der   Pointen,    das    ist  alles   sehr   lehrreich,   wenn  es 
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auch  schwer  sein  dürfte,  das  nachzumachen,  denn  der  vornehme 
Hauch  über  den  gefälligen  Tönen,  das  Temperierte  und  Maß- 
volle, das  diese  unverkennbare  Flottheit  stets  meistert,  ist  ein 
Individuelles,  an  dem  man  eben  Reinecke  am  besten  erkennt. 
Unter  seinen  frühern  Liedern  könnten  die  Sänger  eine  dankbare 
Umschau  halten.    Da  ist  z.  B.  in  op.  27  „Der  Gondelier". 

Was  hat  dem  Schiffer  sie  gegeben? 
Er  war  zufrieden  mit  dem  Lohn 

heißt  es  am  Schluß.  Diese  letzte  Zeile  aber  ist  so  voll  aller- 
liebster Schelmerei,  so  schlagend  neckisch  und  fein  pikant, 
daß  das  Lied  ein  wahrer  Sturmbrecher  sein  muß  für  Sänger, 
die  ihr  Publikum  fröhlich  machen  wollen.  Unter  diesen  altern 
Gesängen  finden  sich  auch  mehrere  Zyklen  für  die  Baß- 
stimme, die  verhältnismäßig  in  der  Literatur  vernachlässigt 
wird.  Einer  davon  enthält  die  Komposition  von  Wilhelm 
Müllers  „Kellnerin  von  Bacharach".  Unter  den  Nummern  von 
op.  27  verdient  besonders  das  mächtige  „Turmwächterlied" 
Beachtung. 

Unter  den  Liedern  von  Niels  Gade  ist  die  „Schnee- 
königin" bemerkenswert,  ein  balladenartiges  Stück,  in  dem 
das  phantastische  Element  und  das  nordische  Kolorit  einen 
Platz  hat.  Originell  ist  auch  ein  „Fischerknabenlied"  durch 
die  Dudelsackharmonien,  über  die  die  leichte  Melodie  dahin- 
gleitet, und  das  „Lebwohl,  liebes  Gretchen",  das  humoristisch 
volksliederartig  verläuft  und  sich  durch  den  Kontrast  von 
Allegro  und  Lento  auszeichnet,  in  den  es  das  „Lebewohl"  setzt. 
Im  allgemeinen  erschöpft  Gade  die  Texte  nicht  mit  seiner 
Musik  und  tritt  als  Liederkomponist  zurück. 

Ernster  hat  es  Robert  Volkmann  mit  seinen  Liedern 
genommen.  Sie  haben  manchen  Zug  jener  lapidaren  Größe, 
in  der  das  erste  Thema  seiner  D-Moll-Symphonie  vor  uns  steht, 
und  erschließen  eine  Fülle  schlichter,  biedrer  Innigkeit,  wenn 
man  sie  erst  näher  kennen  lernt.  Nur  das  Blendende,  was 
beim  ersten  Hören  entscheidet,  fehlt  ihnen,  um  populär  zu 
sein.  Ausnahmen  hiervon  sind  z.  B.  „Am  See",  wo  das  ruhig 
plätschernde  Begleitungsmotiv  sofort  gewinnt,  und  die  stür- 
mische „Reue"  (in  op.  16),  auch  die  bekannten  „Nachtigallen". 
Wert,  gekannt  zu  sein,  sind  die  meisten.  Allerdings  aber 
hat  Volkmann  überhaupt   nicht   so  viele  Lieder  geschrieben, 
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um  seinen  Namen  auf  diesem  Felde  in  den  Vordergrund  zu 
stellen. 

Von  g-rößerer  Bedeutung  als  Liederkomponist  ist  Fer- 
dinand Hiller.  In  den  kleinern  Formen  hat  sein  Talent 
immer  die  meisten  Treffer  erhalten.  Wie  reizend  sind  seine 
kurzen  Klavierstücke,  das  Impromptu  „Zur  Guitarre"  oder  die 
herrlichen,  gemüt-  und  geistvollen  Bilder  aus  dem  Militär- 
leben und  auch  seine  Etüden.  Gewiß,  er  ist  einer  unsrer 
feinsten  musikalischen  Genremaler,  in  Kleinigkeiten  ein  großer 
Poet.  Ein  andrer,  dem  zu  seinen  Gaben  noch  ein  ruhigerer 
Geist  beschert  gewesen  wäre,  würde  vielleicht  strenger  über 
seine  Individualität  gewacht  haben,  der  Hiller  zu  viel  Spielraum 
gelassen  hat.  Auch  in  seinen  Liedern  hat  er  mit  dem  Stile 
sehr  viel  gewechselt  und  verschiedne  Gastrollen  in  fremden 
Sprechweisen  gegeben,  in  der  Mendelssohnschen,  in  der  ita- 
lienischen und  ab  und  zu  auch  in  gewöhnlichem.  Sein  bestes 
Fach  kann  man  das  Volksliedartige  nennen;  Lieder  wie  „Ver- 
gebliche Liebesmüh"  machen  einen  Eindruck,  als  wenn  man 
einen  feinen  gebildeten  Mann  in  seinem  Heimatsdialekte 
sprechen  hört,  und  zwar  einen  der  weniger  groben  Dialekte, 
wie  z.  B.  dem  rheinischen.  Da  klingen  die  guten  Einfälle 
dann  noch  einmal  so  frisch.  Seine  Melodik  ist  manchmal 
da  etwas  kokett,  wo  es  nicht  am  Platze  ist,  wie  z.  B.  in  dem 
„Gebet"  (op.  46),  aber  die  warm  musikalischen  Regungen, 
die  doch  immer  wieder  zum  Vorschein  kommen,  machen  das 
quitt.  Einzelne  Lieder  freilich  sollten  seinen  Namen  nicht 
tragen,  wie  z.  B.  „Die  drei  Zigeuner";  andre  wieder,  wie 
„Der  Doktor  von  Bernkastei"  sind  von  gemischter  Qualität, 
der  Gesamtton  ist  zu  gewöhnlich.  Jedoch  so  herzliche,  er- 
heiternde Stellen  wie  die:  „Mein  guter  Bischof  ist  so  krank" 
freut  man  sich  getroffen  zu  haben.  Unter  seinen  italienischen 
Liedern  (op.  23)  ist  namentlich  ein  Schifferständchen  mit 
einer  vortrefflichen  Begleitungsfigur  und  einem  interessanten 
Mittelsatz  zu  erwähnen. 

Franz  Lachner  gehört  als  Liederkomponist  einer  frühern 
Periode  an.  Am  meisten  gesungen  sind  seine  Lieder  mit 
Begleitung  eines  zweiten  Instruments,  Cello  oder  Hörn,  wie 
deren  in  den  ersten  Jahrzehnten  unsers  Jahrhunderts,  be- 
sonders in  der  Wiener  Schule  viele  geschrieben  worden  sind. 
Wenn  Sänger  heute  in  die  Lage  kommen,  sich  zur  Befestigung 
des  Mutes   noch    einen    zweiten    Solisten    an    die    Seite    zu 


Das  deutsche  Lied  seit  Robert  Schumann  13 

wünschen,  ist  guter  Rat  unter  der  neuern  Literatur  ziemlich 
rar.  Da  sind  Reinecke,  Wurst  mit  einzelnen  Heften,  etwas 
weiter  zurück  Franz  Lachner,  Julius  Otto,  Louis  Spohr,  aber 
sichere  Rettung-  ist  nur  bei  den  altern.  Diese  einst  so  be- 
liebte Gattung  —  warum  ist  sie  aus  der  Mode  gekommen? 

Georg  Vierling,  der  durch  manch  wirksamen  Chor 
bekannt  geworden  ist,  hat  zu  der  neuern  Liederliteratur  einen 
stattlichen  Teil  beigetragen.  Sein  Talent  entwickelt  sich  am 
günstigsten  bei  einfachen  Empfindungen  und  klar  ausge- 
sprochnen  Pointen.  Als  Humorist  hat  er  den  Männerchören 
manches  Vergnügen  bereitet;  in  seinen  „Hafisliedern",  die  er 
für  eine  Baßstimme  schrieb,  war  er  weniger  glücklich.  Zwei 
seiner  gelungensten  Nummern  auf  dem  erotisch -elegischen 
Gebiete  sind  „Ach  Elslein,  liebes  Elslein"  und  „An  Dich 
allein,  an  Dich".  Sein  bestes,  frischestes  Werk  auf  dem  Ge- 
biete des  Liedes  bildet  der  „Zyklus  erotischer  Dichtungen", 
eine  Reihe  von  breit  angelegten  Liebesgesängen,  die  in  den 
leidenschaftlichen  Sätzen  ungefähr  den  Ton  Beethovens  „Ah 
perfido"  anschlagen  und  in  sehr  einfach  rührender  Weise  zu 
seufzen  und  zu  klagen  wissen. 

Ein  sehr  beachtenswerter  Liederkomponist  ist  Carl  Rein- 
thal er.  Sein  besondres  Genre  ist  das  halbmelancholische. 
Bei  Dichtungen  wie  dem  „Nachtgesang  des  Wandrers"  trifft 
man  ihn  von  dieser  Seite.  Da  entfaltet  sich  sein  Geist  ins 
Weite  und  spricht  mit  der  Bestimmtheit  und  freien  Festigkeit 
eines  Musikers,  der  ein  Meister  ist.  Kompositionen  wie  dieses 
Lied  sollten  nicht  so  unbekannt  sein.  Es  ist  außerdem  für 
Baß  geschrieben,  und  die  Bassisten  klagen  doch  immer  über 
Mangel  an  geeignetem  Vortragsstoff.  Es  gäbe  außer  den 
Reiterliedern  von  Franz  von  Holstein  und  einigen  Liedern 
von  Joseph  Brambach  so  gut  wie  nichts  Neues,  hört  man  sie 
sagen.  Reinthaler  ist  ein  ernst  solider  Zug  eigen,  er  spricht 
seine  Sprache  für  sich,  ohne  moderne  und  auffallende  Wendung, 
aber  immer  sachgemäß  und  gehaltvoll,  für  das  Frische  wie  im 
„Wanderliede"  so  gut  den  richtigen  Ton  findend  wie  für  das 
Mildruhige  in  Goethes  „An  den  Mond".  Auch  im  Graziösen 
sind  ihm  treffliche  Lieder  zu  danken,  so  vor  allem  das  alt- 
väterisch  artige  „Glockentürmers  Töchterlein"  und  das 
„Ständchen"  mit  dem  neckischen  Schlußrefrain,  nicht  minder 
auch  im  Leidenschaftlichen,  was  unverkennbar  das  Gebiet  ist, 
wo  sich    die    heutigen    Komponisten    am   meisten    zu   Hause 
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fühlen.  In  dieser  Gruppe  ist  von  Reinthaler  die  Kompo- 
sition von  Rückerts  „An  den  Sturmwind"  zu  erwähnen,  in 
der  ein  sausendes  und  brausendes  Klaviermotiv  sehr  mächtig 
wirkt. 

Ein  g-eborner  Liederkomponist  ist  Albert  Dietrich, 
dessen  Symphonie  (in  D-moll)  die  Freundschaft  aller  derer  ge- 
wonnen hat,  die  für  weiche  Schwärmerei,  für  die  Uberschweng- 
lichkeit,  für  das  Sehnen  und  Träumen  des  jugendlichen  Herzens 
empfänglich  sind.  In  den  Liedern  des  Komponisten  tritt  seine 
Persönlichkeit  nicht  von  dieser  Seite  hervor,  wohl  aber  tragen 
sie  alle  den  Stempel  eines  lebendigen  und  starken  Künstler- 
geistes. Man  braucht  nur  etliche  Nummern  wie  „Sie  ist  der 
Lenz" ,  „Wo  weilst  du  noch  immer" ,  „Du  bist  ja  mein"  an- 
zusehen, um  zu  wissen,  daß  hier  Herz  und  Phantasie  jeden 
Augenblick  zu  einem  genialen  Aufschwung  bereit  sind.  Wenn 
er  am  Schluß  der  letztgenannten  Nummer  noch  einmal  ruft 
„Du  bist  ja  mein",  wie  stürzt  das  mächtig  über  die  ganze 
Komposition  weg.  Darin  liegt  die  Elementarkraft  eines  lange 
zurückgehaltnen  Herzensschreis.  Das  ist  so  eine  Kleinigkeit, 
die  aber  eben  nur  dem  echten  Künstlergeiste  möglich  ist. 
Von  Dietrich  können  wir  nur  recht  viele  Lieder  erbitten.  Er 
ist  einer  der  berufensten  Liederkomponisten  unter  den  nam- 
haftem Tonsetzern  der  Gegenwart. 

Auch  bei  Theodor  Kirchner  ist  es  zu  beklagen,  daß 
er  mit  Liedern  zurückhält.  Allgemein  bekannt  ist  seine  Kom- 
position von  „Sie  sagen,  es  wäre  die  Liebe",  mit  der  er  sich 
überhaupt  als  Komponist  brillant  einführte.  Er  hat  diesem 
noch  etliche,  aber  doch  nur  wenige  Hefte  nachgeschickt,  in 
denen  allen  ein  einfach  gewählter  Ton  herrscht.  Kirchner  ist 
derjenige  unter  den  Liederkomponisten,  der  am  nächsten  an 
Schumanns  Weise  erinnert,  schon  äußerlich  in  den  Nachspielen 
und  Zwischenspielen  der  Lieder,  in  denen  er  so  ganz  der 
Welt,  des  Publikums  und  des  Sängers  vergißt.  Besonders 
hervorzuheben  sind  unter  seinen  Liedern  die  Nummer  2  der 
Mädchenlieder,  eine  schöne  träumerische  Komposition,  die 
sich  auf  einer  zarten  Klaviermusik  dahinwiegt,  und  die  Ballade 
„Zwei  Könige"  (op.  10),  die  wegen  der  Ruhe  der  Dar- 
stellung, wegen  der  Sicherheit  und  Kürze  der  Schilderung 
bewundernswert  ist.  „Jeder  Zoll  ein  König"  kann  man  von 
ihr  sagen,  in  jedem  Takte  etwas  Gewitterfinsteres:  die  Baß- 
gänge, die  Akkorde,   die  Pausen.     Alles  dient  der   unheim- 
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liehen  Spannung,  die  zum  Ganzen  gehört.  Ein  frisches  und 
leichtes  Lied  von  Kirchner  „Du  wundersüßes  Kind"  ist  in 
einer  bei  Schloß  (in  Köln)  erschienenen  Sammlung  enthalten. 
Diesem  hat  der  Komponist  ein  Motto  vorgeschrieben: 

Altmayer:  „Gebt  uns  ein  Lied"  — 
Mephisto:  „Wenn  ihr  begehrt,  die  Menge." 

Die  Lieder  von  Kirchner  würden  wohl  immer  begehrt  sein, 
wenn  nur  das  Publikum  erst  so  gewöhnt  wäre,  sie  zu  finden 
wie  seine  Klavierstücke,  in  denen  er  Spezialist  geworden  ist. 
In  der  betreffenden  Stelle  aus  „Faust"  fährt  übrigens  Siebel 
fort:  „Nur  auch  ein  nagelneues  Stück."  Das  hat  Kirchner  nicht 
mit  zitiert,  denn  die  nagelneuen  Stücke  sind  wie  die  weißen 
Sperlinge.  Die  Kunst  würde  bei  dieser  Forderung  nicht  weit 
reichen.  Auch  das  moderne  Lied  enthält  wirklich  „Nagel- 
neues" sehr  wenig.  Ich  glaube,  daß  es  in  der  hier  in  Rede 
stehenden  Periode  allerdings  einmal  versucht  worden  ist,  und 
ich  werde  darauf  zurückkommen.  Aber  etwas  Nagelneues  liegt 
in  jeder  Individualität,  und  deshalb  ist  es  eine  Hauptaufgabe, 
bei  einer  Umschau  in  der  Liederproduktion  der  jüngsten  Zeit 
das  Individuelle  aufzusuchen. 

Als  Liederkomponisten  bleiben  unter  den  namhaften  Ton- 
setzern der  jetzigen  Periode  nur  noch  Max  Bruch  übrig,  der 
das  Beste  seines  Wesens,  eine  kräftige  Männlichkeit,  nament- 
lich zwei  Liedern  aufgeprägt  hat,  die  er  zu  Scheffeischen 
Dichtungen  kompiniert  hat:  „Biterolf  im  Lager  vor  Akkon" 
und  „Herbstzeitreigen",  und  Karl  Goldmark,  der  prächtige 
Volkslieder  geschrieben  hat  (in  op.  18),  freilich  häufig  einen 
schweren  Harmonieharnisch  Hebt.  Richard  Wagner  hat  sich 
mit  den  kleinen  Formen  nie  eingehend  eingelassen,  etwa  so 
wie  Gutzkow  den  lyrischen  Gedichten  ferngeblieben  ist.  Nur 
nebenbei  sind  einige  Kleinigkeiten  abgefallen,  darunter  ist 
ein  „Schlummerlied"  bemerkenswert  und  namentlich  ein  tief- 
sinniges, gesangvolles  Stück,  das  den  Titel  „Träume"  führt 
und  zu  mehreren  „Studien  zu  Tristan"  gehört.  F.  Kiel,  der 
Komponist  des  Oratoriums  „Christus",  hat  Lieder  wiederholt 
veröffentlicht,  tritt  aber  nach  dieser  Richtung  nicht  besonders 
hervor.  A.  E.  Grell,  der  Schöpfer  mancher  mehrstimmigen 
Kunstwerke,  hat  sich  mit  dem  einstimmigen  Liede  wenig  ab- 
gegeben. Den  ganzen  Segen  seines  Strebens  leitete  Hein- 
rich Bellermann,   Grells   Schüler,   in  diese  Gattung.     Sein 
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„Ave  Maria",  ein  Schulstück,  trägt  die  ganze  Fülle  des  alt- 
italienischen bei  canto.  Berlin,  der  Wohnsitz  dieser  drei 
letztgenannten  Komponisten,  das  zu  Zeiten  Reichardts  und 
Zelters,  in  den  Tagen,  da  die  Klopstockschen  Oden  neu 
waren,  in  der  Liedkomposition  tonangebend  war,  stellt  auch 
heute  noch  ein  reichliches  Kontingent  von  Künstlern  auf 
diesem  Felde.  Taubert,  Eckert,  Dorn  sind  allbekannt.  Blumner, 
Radecke,  Stern  stehn  an  der  Spitze  der  Jüngern,  Truhn,  Leß- 
mann,  Wuerst  in  zweiter  Reihe.  Wohlklingende  Harmonien, 
sangbare  Melodien  sind  die  starken  und  ständigen  Vorzüge 
dieser  Berliner  Schule,  Individualität,  Empfindungswesen, 
Phantasie  und  Geist  treten  dahinter  zuweilen  zurück.  Ab- 
seits dieser  Gruppe  steht  L.  Ehlert  mit  seinem  duftigen, 
graziösen  Liede  „Bei  den  Bienenstöcken".  Unter  den  aller- 
jüngsten  Berlinern  begegnet  man  zwei  großen  Talenten,  von 
denen  später  die  Rede  sein  wird. 

Noch  ist  Karl  Grädener,  der  durch  seine  Kammer- 
musik bekannt  ist,  als  Liederkomponist  zu  erwähnen.  Sehr 
bekannt  ist  von  ihm  der  „Abendreihn",  ein  oft  gesungnes 
Stück,  das  seine  Wirkung  fast  nie  verfehlt.  Sein  Effekt  liegt 
im  Schluß  bei  den  Worten:  „und  ist  doch  kinderleicht"  und 
beruht  auf  einem  Rückfall  aus  der  Musik  in  die  Prosa,  ein 
Kunstmittel,  das  dem  Komponisten  sehr  nahezuliegen  scheint, 
und  dem  wir  auch  im  „Traum"  (Nr.  5,  op.  50)  genau 
wieder  begegnen.  Jener  „Abendreihn"  ist  in  einem  Zyklus 
von  „Reise-  und  Wanderliedern"  enthalten,  in  dem  die  ersten 
Nummern  besonders  hervortreten.  Grädeners  Lieder  haben 
etwas  Geistvolles  und  verraten  einen  scharfen  Blick,  der  der 
Dichtung  immer  wenigstens  ein  charakteristisches  Motiv  ab- 
zugewinnen weiß,  das  sich  musikalisch  fixieren  läßt  und  dann 
energisch  durchgeführt  wird.  So  entnimmt  er  einer  Dichtung 
über  die  heilige  Nacht  eine  Nachtigallenszene,  eine  Stunde 
im  düstern  Eichwald  veranschaulicht  er  uns  durch  das  ge- 
heimnisvolle leise  Rauschen,  in  dem  Liede  „Vor  Kälte  ist  die 
Luft  erstarrt"  läßt  er  uns  das  Reiten  hören,  in  dem  vom 
Pagen  und  der  Königstochter  läßt  er  von  Anfang  an  das 
Entsetzen  des  Mordes  in  einer  wilden  Figur  durchklingen. 
Für  wichtige  Wendungen  hat  er  frappante  und  doch  einfache 
musikalische  Striche,  z.  B.  für  die  halbunterdrückte  Verzweif- 
lung des  unglücklich  Liebenden  einen  Trugschluß.  Wo  das 
Gefühl  sich   allein  ergeht  oder  ausbreiten  will,   ist  Grädener 
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von  dem  Vorwurf  der  Trockenheit  nicht  ganz  frei.  Eine 
auffällige  Stelle  findet  sich  namentlich  in  der  „Velleda", 
wo  er  sich  von  den  regelmäßigen  Vierteln  nicht  trennen 
kann,  obgleich  der  Dichter  Schwingen  ansetzt,  denen  nur 
ein  breiter  Gesang  in  langen  Tönen  entspricht.  Wer  die 
„Liebestreu"  von  Brahms  kennt,  wird  sich  wundern,  dieses 
Gedicht  bei  Grädener  als  scherzendes  Redespiel  behandelt 
zu  sehen. 

Als  Liederkomponist  sehr  beachtenswert  erscheint  ein 
Landsmann  des  Genannten,  Cornelius  Gurlitt.  Er  hat  sich 
der  plattdeutschen  Dichtung  angenommen,  um  die  sich  die 
Komponisten  im  ganzen  wenig  gekümmert  haben  (nur  von 
Fritz  Becker  in  Schwerin  ist  mir  noch  ein  Heft  Lieder  in 
diesem  treuherzigen  Dialekte  vorgekommen).  Die  Lieder, 
die  Gurlitt  aus  Klaus  Groths  „Quickborn"  entnommen  hat, 
sind  aber  mit  beigesetztem  Hochdeutsch  gedruckt,  und  außer- 
dem hat  der  Komponist  auch  viele  hochdeutsche  Gedichte  in 
Musik  gesetzt,  sodaß  er  allgemein  zugänglich  ist.  Wir  lernen 
in  ihm  eine  Persönlichkeit  kennen,  die  sich  mit  bestimmten 
Grenzen  bescheidet,  die  mit  gebrochnen  Herzen  und  mit  starken 
Leidenschaften  nicht  anbindet,  aber  dafür  die  freundHchen  Szenen 
des  täglichen  Lebens  mit  einer  köstlichen  Frische  und  Lebendig- 
keit und  ganz  einfach  darzustellen  weiß.  Gurlitts  Lieder  haben 
den  anheimelnden  Ton  der  Kinderwelt  und  der  ländlichen 
Idylle,  nicht  in  der  Auerbachschen  Nuance,  wohl  aber  in  der 
Echtheit  Fritz  Reuters.  Da  ist  ein  Lied  darunter,  in  dem  der 
Werber  sich  anschickt,  dem  Mädchen  das  Geständnis  zu 
machen.  Allemal  wenn  er  soweit  ist,  das  entscheidende  Wort 
zu  sprechen,  sagt  sie  „Jehann,  ick  mutt  fort".  Man  braucht 
nur  diese  eine  Stelle  zu  sehen  in  der  Mischung  von  Liebes- 
druck und  Verschämtheit,  die  ihr  Gurlitt  gegeben  hat,  und 
man  wird  mit  dem  Komponisten  Freundschaft  schließen. 
Hervorzuheben  ist  noch  sein  prachtvoll  lebendiges,  in  Lust 
dahinjagendes  „Waldlied"  und  ein  „Regenlied".  Das  letztere 
ist  ein  Kindergesang,  eine  so  einfache  Melodie,  wie  sie  die 
Kleinen  beim  Spielen  gern  anstimmen,  und  ist  in  das  Bereich 
der  Kunst  nur  dadurch  gezogen,  daß  der  Komponist  die 
einzelnen  Verse  jeden  mit  einer  neuen  Begleitung  bringt. 
Obwohl  sich  auch  diese  Variationen  nur  in  der  elementarsten 
Weise  voneinander  unterscheiden,  ist  das  Ganze  wunderhübsch 
und  richtig  kindermäßig. 

Kretzschmar,  Musikalisclie  Aufsätze  2 
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Etliche  von  Gurlitts  Liedern  sind  mit  Vignetten  geschmückt. 
Daraus  kann  man  schließen,  daß  sie  einer  fernem  Periode 
angehören.  Wenn  wir  sie  trotzdem  mit  vorgeführt  haben, 
so  geschah  es  in  der  Erwägung,  daß  traurigerweise  so  viele 
lebensfähige,  gehaltvolle  Lieder  vom  Nachwuchs  nicht  eigent- 
lich überholt,  sondern  einfach  erstickt  werden.  Die  Hefte 
liegen  bei  den  Herausgebern  vergraben,  die  Komponisten, 
wenn  sie  gestorben  sind,  werden  vergessen,  wie  die  Berliner 
O.  Thiesen  (Kaukasisches  Volkslied)  und  Th.  de  Witt; 
leben  sie  noch,  verstummen  sie  vor  der  Zeit.  Dies  ist  der 
Fall  mit  Otto  Scherz  er  z.  B.,  dem  kürzlich  in  diesen  Blättern 
ein  besondrer  Aufsatz:  „Ein  übersehener  Liedersänger"  ge- 
widmet worden  ist,  mit  GotthardWöhler,  der,  obwohl  er 
noch  in  einem  schaffenskräftigen  Alter  steht,  schon  lange 
nichts  mehr  hat  von  sich  hören  lassen.  Einst,  in  den  fünfziger 
Jahren,  spielte  Wöhler  die  Balladenharfe  als  einer  der  Ersten, 
er  war  sehr  reich  an  treffenden  Klängen,  wenn  es  etwas  mit 
Musik  zu  beschreiben  galt.  Vielleicht  nimmt  sich  ein  und 
der  andre  Sänger  gelegentlich  seiner  Komposition  vom  „Pagen 
und  der  Königstochter"  an.  Es  ist  Sache  der  Musikschrift- 
steller  und  der  Verleger,  solche  vereinzelte  und  unbekannte 
Schätze  zu  retten.  Letztern  namentlich  steht  nach  dieser  Seite 
hin  eine  sehr  schöne  und  lohnende  Tätigkeit  bevor.  Die  be- 
kannte Verlagshandlung  von  Peters  hat  mit  dem  „Curschmann- 
Album"  einen  guten  Anfang  gemacht.  Von  den  speziellen 
Liedersängern  der  Vergangenheit  dürfte  sich  vielleicht  ein 
ähnlicher  Versuch  mit  Dessauer  lohnen.  Zum  Fortfahren 
bietet  dann  die  Produktion  der  letzten  Periode  eine  überreicJie 
Ausbeute.  Eine  Gesamtausgabe  der  Lieder  von  Rubin- 
stein z.  B.  wäre  eine  m.ißliche  Sache,  aber  die  besten  davon 
in  einem  Album  zusammenzustellen,  würde  ein  dankbares 
Unternehmen  sein.  Ähnlich  verhält  es  sich  mit  Lassen,  mit 
Reinecke.  Es  sind  die  Zeit  her  sehr  oft  Liedersammlungen, 
und  zwar  von  verschiednen  Handlungen  veranstaltet  worden. 
Man  verfuhr  dabei  in  der  Regel  so,  daß  man  die  beliebtesten 
Liederkomponisten  um  je  einen  Beitrag  bat.  Das  ist  verkehrt. 
Eine  große  Sammlung  wirklich  guter  Lieder  könnte  jeder  Ver- 
leger leicht  fertigbringen,  wenn  er  aus  dem  gedruckten  Vor- 
rat der  laufenden  Periode  die  Nummern  aussuchte,  die,  ob- 
wohl höchst  wertvoll,  doch  unbekannt  sind.  Auf  diese  Weise 
kann  eine  Anzahl  Komponisten   der  Vergessenheit  entzogen 
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werden,  die  eine  Dosis  Unsterblichkeit  verdienen,  aber  in  der 
Öffentlichkeit  durchzudringen  nicht  das  Glück  g^ehabt  haben. 

Wir  werden  uns  den  Talenten,  deren  Lieder  die  Auf- 
merksamkeit des  Publikums  erhalten  werden  oder  sollten, 
bald  zuwenden.  Ehe  wir  jedoch  von  den  Tonsetzern,  deren 
Namen  bereits  weit  bekannt  sind,  ganz  Abschied  nehmen, 
haben  wir  uns  noch  zwei  vorbehalten,  die  für  die  Geschichte 
des  modernen  Liedes  Größen  ersten  Ranges  bedeuten:  Ro- 
bert Franz  und  Adolf  Jensen. 

Robert  Franz  und  Adolf  Jensen  sind  Spezialisten 
des  Liedes,  und  zwar  Robert  Franz  mit  voller  Absicht,  Adolf 
Jensen  wider  seinen  Willen.  In  den  letzten  Jahren  seines  leider 
allzu  kurzen  Lebens  hat  sich  Jensen  mit  sehr  interessanten 
Kompositionen  den  Freunden  des  Klavierspiels  nähergebracht. 
Aber  was  er  auf  diesem,  was  er  überhaupt  auf  instrumen- 
talem Gebiete,  was  er  an  Chorwerken  veröffentlichte,  das 
alles  zusammengenommen  bildet  nur  eine  Handvoll  gegen  die 
Fülle  von  Liedern,  aus  denen  sich  sein  Denkmal  für  die  Ge- 
schichte der  Musik  aufbaut.  Jensen  ist  in  seinem  vollen 
Streben  abberufen  worden,  mitten  aus  einer  Entwicklung, 
deren  Endziel  wir  vermuten,  aber  nicht  bestimmen  können. 
Als  Liederkomponist  steht  er  vor  uns  in  zarter  Jünglings- 
gestalt mit  einem  fein  belebten,  aber  blassen  Antlitz.  Seine 
musikalische  Sprache  ist  bilderreich  und  gewählt,  aber  von 
einer  Weichheit,  die  über  das  Normale  hinausgeht  und  viel- 
leicht von  jeher  die  Folge  physischer  Leiden  war.  Die 
Empfänglichkeit  seines  Gemütes  war  zur  Empfindsamkeit  ge- 
steigert, und  was  vor  seine  rege  Phantasie  trat,  hatte  erst 
einen  leichten  Schleier  der  Melancholie  zu  durchdringen.  In 
dieser  Eigenheit  lag  ein  Reiz  seines  Talentes  und  zugleich 
eine  Schwäche.  Er  ist  sich  derselben  in  der  Mitte  seiner 
Schaffenszeit  bewußt  geworden,  denn  wir  sehen  ihn  von 
da  ab  dagegen  ankämpfen,  einmal  dadurch,  daß  er  sich  in 
seinen  Gesangkompositionen  Stoffen  zuwandte,  die  kleine 
Schwärmereien  ausschlössen,  sodann  indem  er  den  Vorrat 
seiner  musikalischen  Ausdrucksmittel  zu  vergrößern  suchte. 
Da  machte  er  sich  über  Scheffeische  Studentenlieder  her,  über 
Dichtungen  von  ausgesprochner  Kraft,  in  denen  kernige 
Männer  spaßen  und  trotzen,  über  altenglische  und  schottische 
Balladen,  die  mit  dem  vergossenen  Blute  nicht  sparen.  Und 
in  seiner  Musik  fing  er  an  zu  imitieren  und  zu  fugieren,  ging 

2* 


20  Das  deutsche  Lied  seit  Robert  Schumann 

den  alten  Meistern  des  Kontrapunktes  nach  und  brachte  aus 
den  neuen  „Musikdramen"  das  aufgeregte  Leben  der  Instru- 
mente auf  das  begleitende  Klavier.  Als  Jensen  mitten  auf 
dem  neuen  Wege  stand,  erlosch  seine  Fackel.  Die  Gesang- 
kompositionen der  zweiten  Hälfte  bringen  einen  Zuwachs  von 
Leidenschaft  und  manchen  gewaltigen  Ausbruch  der  Seelen- 
erschütterung; auch  in  den  mildern  Stimmungen  der  Wehmut 
und  der  Sehnsucht  weist  diese  spätere  Periode  einzelne  Perlen 
auf,  wie  die  „Heimatglocken".  Im  allgemeinen  aber  wird 
das  Gesamtbild  von  Jensens  Schaffen  durch  die  Lieder  der 
ersten  Hälfte  —  bis  op.  35  vielleicht  zu  rechnen  —  be- 
stimmt werden.  Was  ihm  hier  zur  Liebhaberei  geworden, 
und  was  ihn  zum  Manieristen  macht,  das  hat  er  nicht  ab- 
zulegen vermocht.  Man  vergleiche  nur  Lieder,  die  an  den 
entgegengesetzten  Enden  seiner  Produktionszeit  liegen, 
„Murmelndes  Lüftchen"  z.  B.  und  „Erlkönigs  Tochter".  Sind 
das  nicht  wörtlich  dieselben  chromatischen  Zwischenspiele  hier 
wie  dort,  dieselben  verminderten  Septimenakkorde,  wo  etwas 
betont  werden  soll,  dieselbe  Anmut  in  den  Melodienwen- 
dungen, dieselben  Vorzüge  und  Mängel?  Die  Frische  der 
Erfindung  setzt  die  Lieder  seiner  frühern  Jahre  über  die  der 
spätem,  denen  seine  Muße  zuweilen  im  Zustande  einer  ge- 
wissen Abspannung  nahegetreten  zu  sein  scheint.  Das  Beste 
Jensens  liegt  in  seiner  mittlem  Periode,  wo  er  die  beiden 
Zyklen  der  „Margareten -Lieder"  und  Chamissos  „Dolorosa" 
komponierte.  Jensen  war  ein  einseitiges  Talent,  aber  innerhalb 
seiner  Grenzen  unerschöpflich  reich  an  musikalischer  Erfin- 
dung und  befähigt,  ein  einfaches,  kleines  poetisches  Gebild 
mit  so  viel  hübschen  musikalischen  Einfällen  zu  glossieren,  daß 
man  ihn  wegen  dieser  Fruchtbarkeit  mit  Schubert  vergleichen 
könnte.  Man  tut  gut,  seine  unvermeidliche  ewige  Rührung 
stillschweigend  mit  in  den  Kauf  zu  nehmen,  sie  ist  nur  ein  Vor- 
haus, das  auf  die  Mehrzahl  der  Musikliebhaber  sogar  —  wenn 
man  auch  sagen  möchte  leider  —  anziehend  wirkt.  Der 
eigentliche  Jensen,  der  dahintersteckt,  ist  eine  ungewöhnlich 
lebendige  und  schwärmerische  Natur.  Eigen  ist  es,  daß  er 
sich  durch  die  Traurigkeit,  mit  der  er  ein  Lied  beginnt,  zu- 
weilen geradezu  durchsingt,  wie  er  umgekehrt  auch  manch- 
mal aus  dem  fröhlichen  Ton  auf  eine  ganz  ebenso  unerklär- 
liche Weise  in  einen  nachdenklichen  und  fragenden  einlenkt, 
Z,  B,  in  dem  graziösesten  seiner  muntern  spanischen  Lieder 
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„Am  Ufer  des  Flusses,  des  Manzanares"  am  Schlüsse  des 
ersten  Verses.  Dieses  Ineinanderschillern  entgegengesetzter 
Stimmungen  ist  ja  auch  ein  Schubertscher  Zug  und  zeigt,  wenn 
es  so  natürlich  zustande  kommt  wie  bei  Jensen,  unbestreitbar 
auf  eine  ungewöhnliche,  wenn  auch  subjektiv  bedingte  Tiefe 
alles  Fühlens  und  Anschauens.  Daß  ihm  diese  eigen  war, 
hat  er  oft  genug  bewiesen.  So  viele  auch  mit  und  nach  ihm 
das  allbekannte  „Lehn  deine  Wang'  an  meine  Wang"  kom- 
poniert haben,  dem  Mittelsatze  in  den  wenigen  einfachen 
Lauten  eine  so  ahnungsvolle  Stimmung  zu  geben  ist  keinem 
gelungen.  Und  wo  er  in  der  Auffassung  entschieden  fehlgeht 
und  mit  seiner  Wehmut  zur  unrechten  Zeit  auftritt,  niemand 
kann  ihm  gram  sein,  denn  er  tut  alles  mit  der  reizendsten 
Anmut  und  einer  entzückenden  Artigkeit,  daß  man  sich  trotz 
des  offenbaren  Gegenteils  fragen  möchte:  Hat  er  nicht  doch 
recht?  Ich  glaube  verständlich  zu  sein,  wenn  ich  auf  das 
kleine  Lied  „Und  schläfst  du,  mein  Mädchen"  verweise. 

Über  die  laufende  Periode  der  Liederproduktion  erstreckt 
sich  der  Einfluß  Jensens  in  ersichtlicher  Weise.  Niemand 
außer  Mendelssohn  und  Chopin  hat  von  den  hervorragenden 
Tonsetzern  des  neunzehnten  Jahrhunderts  seine  Zeit,  das  heißt 
deren  Durchschnittsgeister,  so  beherrscht  wie  Jensen.  Auch 
in  der  kräftigsten  Zeit  bleibt  immer  noch  eine  Majorität,  aus 
Frauen  und  weibischen  Männern  gebildet,  die  die  weichlichen 
Künstler  bevorzugt.  Aus  diesem  Grunde  wird  die  Musik- 
geschichte der  spätem  Zeit  jedenfalls  von  Jensen  als  von 
einer  ersten  Größe  in  der  Liederkomposition  des  neunzehnten 
Jahrhunderts  Notiz  nehmen  müssen.  Ob  seine  Lieder 
selbst  einen  Wechsel  des  Geschmackes  lange  überdauern 
werden,  scheint  fraglich.  Wahrscheinlich  nicht.  Denn  ihre 
musikalische  Eigentümlichkeit  beruht  vorwiegend  auf  dem 
harmonischen  Material.  Das  aber  ist  der  Verwitterung  so 
arg  ausgesetzt  wie  nichts  andres. 

Robert  Franz  ist  Adolph  Jensen  an  Geist  und  Kunst 
weit  überlegen.  Jensen  interessiert  dadurch,  wie  er  auf  alle 
Bilder  und  Gedanken  eine  ganz  bestimmte  subjektive  Emp- 
findung überträgt,  Franz  imponiert  durch  die  Meisterschaft, 
mit  der  er  die  Dinge  in  ihrer  eigensten  Art  sprechen  läßt. 
Das  Non  mihi  res,  sed  me  subjungere  rebus  des  Horaz  ent- 
hält kurz  die  Kritik  über  beide  Künstler.  Franz  ist  eine 
universelle   Natur   im  Vergleich   zu  Jensen.     Dem   Maßstabe, 
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der  für  Schubert  und  Beethoven  paßt,  ist  er  zwar  nicht  ge- 
wachsen; und  diese  Übertreibung  in  der  Bewunderung  hat, 
wie  bekannt,  eine  andre  in  der  Herabsetzung  zur  Folge  ge- 
habt. Es  ist  eine  unUebsame  Aufgabe  der  historischen  Kritik, 
an  den  Meistern,  denen  wir  Dank  schuldig  sind,  das  heraus- 
zusuchen, was  ihnen  fehlt.  Wir  andern  tun  besser,  uns  ledig- 
lich an  das  zu  halten,  was  sie  bieten.  Und  das  ist  bei  Franz 
viel,  und  es  ist  ein  eignes.  Alle  Abzüge,  die  an  dem  Talent 
von  Robert  Franz  gemacht  worden  sind,  zugegeben,  so  bleibt 
doch  das  eine  an  ihm,  worin  ihn  niemand  übertrifft:  das  ist 
die  energische  Hingebung  an  die  Dichtung.  Energisch  ist 
allerdings  zu  wenig  gesagt,  es  ist  etwas  von  dem  altberühm- 
ten furor  teutonicus,  eine  ganz  beträchtliche  Dosis  Ungestüm 
in  dieser  Hingabe.  Mit  Leib  und  Leben  wirft  sich  der  Kom- 
ponist in  die  Situation,  mit  einer  Festigkeit  und  Bestimmt- 
heit, die  überwältigt  und  fortreißt.  Das  macht  ihn  in  allen 
starken  Situationen  unwiderstehlich;  wo  die  Leidenschaften 
toben,  die  Gefühle  sich  empören,  da  ragt  er  in  kräftiger, 
granitfester  Männlichkeit  wie  ein  Fels  aus  dem  Gischt  der 
sich  bäumenden  Wogen.  Daß  er  mit  dieser  schweren  Kon- 
stitution manches  zarte  Dichterstückchen  ein  wenig  drückt, 
wer  will  das  tadeln?  Es  ist  ganz  gewiß  rührend,  wie  er 
sich  mit  Blumensachen,  mit  den  Rosen,  die  sich  beklagen, 
mit  den  artigen  Lügen  Heinrich  Heines  und  mit  ähnlichem 
Spielzeug  des  modischen  Gefühls  zurechtfindet,  und  ich  will 
der  letzte  sein,  der  ihm  angesichts  eines  Liedes  wie  „Der 
Mond  ist  schlafen  gangen"  eine  ganz  eigne  Virtuosität  im 
Anmutigen  abstreitet.  Seine  Gegner  haben  gerade  diesen 
Liedern  den  Vorwurf  des  Gesuchten  gemacht.  Das  ist  zu 
viel  gesagt;  aber  es  liegt  etwas  Richtiges  darin.  Wenn  wir 
den  Franz,  den  wir  in  Liedern  wie  „Im  Herbst"  und  in 
„Genesung"  treffen,  mit  dem  vergleichen,  der  „Aus  meinen 
großen  Schmerzen"  und  „Am  Rhein,  am  heil'gen  Strome", 
„Weißt  du  noch",  sogar  „Es  hat  sich  die  Rose  beklagt"  ge- 
schrieben hat,  so  können  wir  gar  nicht  darüber  im  Zweifel 
sein,  wo  sich  die  Natur  des  Komponisten  voll  und  ungebunden 
präsentiert.  Das  ist  im  Starken  und  Leidenschaftlichen  und 
bei  den  gewaltigen  Ausbrüchen  eines  tief  erschütterten  Ge- 
fühls. Es  ist  kein  Zufall,  daß  wir  unter  den  Liedern  von 
Franz  keins  haben,  wo  eine  völlig  ungetrübte  Fröhlichkeit 
dahinrauscht,  keinen  sausenden  Jubelhymnus  etwa  in  der  Art 


Das  deutsclie  Lied  seit  Robert  Schumann  23 

von  Schumanns  „Wohlauf  noch  getrunken";   es   ist   kein  Zu- 
fall, daß  die  Lieder  der  Lebenslust,  wie  das  prächtige  „Will- 
kommen mein  Wald"  die   Minderzahl   bilden.     Sein  Naturell 
neigt   dem  Dämonischen   zu,   und   ein   Rest  von   Melancholie 
hängt    auch    noch    über    den  Tändeleien    der  Sentimentalität 
und  Anmut,  die  er  komponiert  hat.    Sie  bilden  nicht  so  sehr 
sein  natürliches  Fach  als  die  grandiosen  Stimmungen;  manch- 
mal erscheint  er  darin  wie  Herkules   am  Spinnrade,  oder  er 
krümmt  sich  wie   ein  getretner  Wurm,   während   eine   artige 
Verbeugung  genügte.     Aber  auch   da,   wo   wir  ihn  in  einer 
Rolle  sehen,  für  die  er  von  Haus  aus  nicht  paßt,  entwickelt 
er   eine   erstaunliche   Meisterschaft  der  Form.     Er  hat  jeder- 
zeit   einen   Reichtum    an    feinen   Details,    der    diese   kleinen 
Lieder  zu  wahren  Leckerbissen  für  den  Kenner  macht,  während 
sie  in  ihrer  einfachen  Struktur  auch  dem  Vermögen  des  ge- 
meinen Mannes  zugänglich   erscheinen.     An  edler  Volkstüm- 
lichkeit   hat    Franz    das    Höchste    geleistet,     was     sich     im 
strophischen  Liede  vielleicht  erreichen  läßt,   man   kann  seine 
Lieder  als  modernes  Ideal  der  Gattung  bezeichnen.    Sie  sind 
einheitlich  und  reichhaltig,  populär  und  vornehm  zugleich  und 
bergen  in  ihrer  scheinbaren  Einfachheit  eine  Fülle  von  eigen- 
tümlicher   und    regster    Empfindung,    Phantasie    und    hoher 
Kunst.     Das    technische    Mittel,  das    er    bevorzugt  und    mit 
einer  ihm  eignen  Gewandtheit  anwendet,  ist  die  Modulation. 
Sie  unterscheidet  sich  bei  ihm  von  der  Weise  der  Manieristen, 
die  wie  Jensen    ihre    Lieblingsausweichungen    immer   wieder 
bringen,   vollständig  und    beruht   auf   einem  erweiterten  und 
beweglichen  Tonartsystem,  auf  dessen  Beziehung  zu  Meistern 
wie  Bach  und  zu  den  sogenannten  Kirchentönen  mit  Recht  auf- 
merksam gemacht  worden  ist.    Abweichend  von  dem  modernen 
Brauche,  der  die  Quint  bevorzugt,  lenkt  Franz  seine  Harmonie 
gern  in  die  Terz.     Während  andre  Vordersatz  und  Nachsatz 
—  beispielsweise    —     über  C   und   G  laufen    lassen,    wählt 
Franz  C  und  E  oder  C  und  A  als  Tonalitätsverhältnis.    Das 
gibt    schon    allein    seinen  Liedern   ein  abstechendes  Äußere. 
Seine  musikalische  Ursprünglichkeit  beruht  aber  darauf  nicht. 
Sie  blitzt  vielmehr  aus   der   frappanten  Verwendung  von  an 
sich   ganz   einfachen   Akkorden.     Wie    schmettert    doch  jene 
Stelle  in  dem  Liede  „Im  Herbste"  ein,  wo  der  Sänger  klagt 
„Jetzt  geh  ich  allein".    Und  was  macht  die  große  Wirkung? 
Es  ist  ein  einfacher  Quartsextakkord.     Ein  ähnlicher  Fall  ist 
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leicht  zu  ersehen  bei  einem  andern  weltbekannten  Liede  von 
Franz,  der  „Widmung".  Da  tut  ein  Dominantseptimenakkord 
die  Wunder  bei  den  Worten  „was  jetzt  und  einst  und  ewig- 
dein". 

Ambros   hat  Franz   einen   Stimmungslyriker  genannt   im 
Gegensatz  zu  Franz  Schubert,  den  er  als  Situationslyriker  be- 
zeichnet.   Man  kann  den  Gegensatz  gelten  lassen,  angesichts 
der  Tatsache,  daß  Franz  auch  bewegte  und  spannende  Vor- 
gänge gern  in  ein  ruhiges  oder  doch  festgeschlossenes  Bild 
faßt,   wie    jedermann   aus   „Stille   Sicherheit"   oder   „Derweil 
ich  schlafen  lag"  ersehen  kann.   Eigentlich  aber  liegt  die  Sache 
doch  etwas  anders.     Franz  hält  sich  nicht  einseitig  und  aus- 
schließlich   an    die    Stimmung    und    ignoriert    die    Situation, 
ebensowenig  wie   Schubert  vor  lauter  Szene   und  Handlung 
die   Stimmung  vergißt.     Aber  wenn  wir  bei   Schubert  z.  B. 
den  „Feierabend"   aufschlagen,   finden  wir  eine  Nuance,  die 
das  alte  Lied,  dessen  bewußter  Meister  Franz  in  unsrer  Gegen- 
wart ist,    das  Volkslied   nicht  kennt.     Da  treten   auf  einmal 
Personen    auf    und   sprechen    in   ihrer    eignen   Sprache,    der 
Müller  in  der  seinen,  das  Mädchen  in  der  ihrigen.    Das  Volks- 
lied hat  aber  nur  eine  Person   für  den  Vortrag:   das  ist  der 
Komponist,  der  den  ganzen  Vorgang  allein  besingt.     Dieses 
dramatische  Element  ist  von  Schubert  nicht  erfunden  worden. 
Es  liegt  in  manchem  Tanzliede  Thomas  Morleys,  es  liegt  in 
andern  Stücken  der  Madrigalenliteratur.    Es  findet  sich  unter 
dem  musikalischen  Zeitvertreib  des  achtzehnten  Jahrhunderts 
in  den  Bettelzechs,  Judenquartetten  und  Trinkgesängen,  die 
als    Lieder    passierten    und    eigentlich    Opernszenen    waren. 
Schubert  hat   es    nur  im  Klavierliede  zu   besondrer  Geltung 
gebracht.    Da  begegnete  es  denn  neuerdings  dem  Zeitgeiste, 
der  allen  Versteckspielen  abhold  zu  sein  scheint.    Er  hat  die 
Maler  und  den  Bildhauer  aus  den  Allegorien  herausgetrieben, 
hat   den   lyrischen   Dichtern    das   Vergnügen    an   der    gegen- 
standslosen   Gefühlsschwärmerei    verdorben    und    schließlich 
auch  in  der  Musik  der  Alleinherrschaft  des  unbestimmten  Ton- 
behagens zu  wehren    gesucht.     In    die  Orchester  brachte  er 
wieder  die  Programmsymphonien  und  Ouvertüren,  aufs  Klavier 
die  Charakterstücke,    und    im   Liede    bat    er  sich    eine   ein- 
gehende Beachtung  der  Personen  und  der  Situation  aus,  um 
die  es  sich  in  den  Gedichten  handelt.    Er  ersuchte  die  Kom- 
ponisten, sich  doch  einmal  ganz  genau  hineinzuversetzen  in  den 
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augenblicklichen  Zustand  der  Leute,  die  soeben  etwas  erleben 
oder  fühlen,  was  der  Dichtung-  wert  ist.  Er  veranlaßte  sie, 
diese  Leute  sich  so  vorzustellen,  wie  sie  im  Augenblicke  sind, 
wo  sie  sind  und  wie  sie  sich  da  gerade  geberden.  Und  so 
sollten  sie  es  nun  auch  darstellen,  sie  sollten  sich  mit  ihrer 
Musik  ein  wenig  dem  nähern,  was  sonst  die  Aufgabe  der 
Malerei  und  des  Schauspielers  ist.  Dieser  Forderung  gaben 
nun  auch  viele  Liederkomponisten  hin  und  wieder,  die  einen 
in  geringerm,  andre  in  stärkerm  Grade  Gehör.  So  erhielten 
wir  neben  dem  alten  Volksliede  und  seiner  künstlerischen 
Nachkommenschaft  das  dramatische  Lied. 

Am  schärfsten  und  bedeutendsten  wird  dieses  durch 
Franz  Liszt  repräsentiert,  den  man  unbeschadet  alles  dessen, 
was  man  gegen  seine  Orchesterwerke  auf  dem  Herzen  haben 
mag,  in  diesem  Genre  als  einen  vollen  Meister  gelten  lassen 
muß.  Und  zwar  hat  er  sich  in  dieser  Stellung  eine  Höhe 
ausgesucht,  zu  der  die  Wallfahrten  nicht  ausbleiben  werden. 
Liszt  komponiert  die  Gedichte  mit  der  Aktivität  eines  Schau- 
spielers. Vielleicht  würde  Dawison  so  Lieder  komponiert 
haben,  wenn  er  diese  Fähigkeit  besessen  hätte.  Er  unter- 
scheidet sich  scharf  von  andern,  auch  denen,  die  die  Richtung 
teilen.  Während  andern  die  Situation  immer  etwas  Fertiges 
ist,  so  ist  sie  für  Liszt  ein  Werdendes,  ein  in  Bewegung  Be- 
griffnes. Er  geht  direkt  auf  den  kritischen  Moment  los  und 
stellt  die  handelnde  oder  leitende  Person  dar,  wie  sie  darin 
ist,  geschüttelt  und  betäubt,  in  der  Unruhe  des  drängen- 
den Entschlusses  oder  im  Träumen  der  aufdämmernden 
Empfindung,  wie  es  kommt;  aber  immer  in  einem  vollstän- 
digen szenischen  Bilde,  das  bis  in  die  kleinsten  Details,  bis 
auf  Posen  und  Gestikulationen  getreu  und  belebt  ist.  Daher 
kommt  es,  daß  dem  einen  und  dem  andern  seiner  Lieder, 
wie  z.  B.  der  Goethischen  „Mignon",  ein  Rest  von  Bühnen- 
pathos und  Theatralischem  anhängt,  durch  den  man  sich  erst 
durcharbeiten  muß,  um  auf  den  Kern  zu  kommen.  Bei  ein- 
zelnen bleibt  auch  etwas  Barockes,  aber  in  den  meisten  Fällen 
ist  das  Resultat  von  Liszts  Methode  das  der  vollendeten  An- 
schaulichkeit und  Unmittelbarkeit.  Das  reißt  fort  und  mitten 
hinein.  Mitten  hinein  in  das  Gären  der  Seele,  in  ihr  Sinnen 
und  Denken,  mitten  hinein  an  Ort  und  Stelle.  Das  gibt 
einen  Lokalton,  der  jede  Unbestimmtheit  ausschließt.  Wir 
fühlen  den  Druck  der  Wände,  die  das  stille  Kämmerlein  um- 
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schließen,  wir  starren  in  die  baumlose  Ode,  in  der  die  Fichte 
vereinsamt  schwankt,  und  wir  erquicken  uns  an  der  Frische 
des  bergbekränzten  Flußtales,  das  der  Frühling-  eben  schmückt. 
Nichts  von  der  poetischen  Kraft,  die  dem  Komponisten  eigen, 
bleibt  latent.  Diese  Lieder  sind  mit  der  äußersten  Energie 
der  Phantasie  geschrieben.  Sie  gibt  ihnen  oft  etwas  Fieber- 
haftes, wo  Leidenschaften  spielen,  etwas  Visionäres  und  Ent- 
rücktes, wo  stille  Gedanken  walten.  Nicht  alle  kann  man 
eigentlich  als  dramatisch  bezeichnen.  Bei  einem  Gedichte  wie 
„Es  muß  ein  Wunderbares  sein"  schließt  der  Text  die  wirk- 
liche Dramatik  aus.  Aber  ein  frappantes  Augenblicksbild  hat 
Liszt  doch  daraus  gemacht  und  uns  eine  junge  Person  hin- 
gezeichnet, deren  Herz  noch  einer  geschlossenen  Knospe 
gleicht,  die  die  Liebe  noch  nicht  kennt  und  nun  in  der  Abend- 
stunde von  Ahnen  und  Sehnen  durchzogen  wird.  Was  auch 
die  Gedichte  bringen,  wie  Liszt  sie  behandelt  im  Vergleich 
zu  andern,  ist  es  immer  ungefähr  der  Unterschied  wie  zwischen 
der  Novelle  in  Briefform  oder  in  einer  andern  Art  der  direkten 
Erzählung  durch  die  Beteiligten  und  anderseits  der  Darstellung 
durch  den  unbeteiligten  Schriftsteller. 

Ganz  selbstverständlich  hat  diese  eigne  Art  der  An- 
schauung auch  die  Form  der  Lisztschen  Lieder  beeinflußt. 
Viele  von  ihnen  haben  etwas  Rhapsodisches,  Improvisiertes, 
die  Melodie  kommt  absatzweise,  nicht  im  fortlaufenden  Gleich- 
maß. Sie  ist  oft  nicht  ein  Gesang,  sondern  eine  Deklama- 
tion, ein  Sprechen  im  Hinstarren;  der  Sänger  schweigt  auch 
viel  und  lauscht  dem  Klavier.  Das  gehört  alles  zur  dra- 
matischen Darstellung,  die  nicht  vom  Konzertgesang  und 
Ohrenschmaus  ausgehn  kann.  Es  hängt  damit  auch  zu- 
sammen, daß  wir  oft  verschiedne  Personen  zu  hören  glauben. 
Die  eine  ruft  erschreckt  und  aufgeregt:  „Wo  weilt  er?"  Eine 
andre  antwortet  geisterhaft:  „Im  kalten,  im  schaurigen  Land." 
Oben  schreit  es:  „Vergiftet  sind  meine  Lieder!"  In  der  Tiefe 
fährt  es  fort:  „Wie  könnt'  es  anders  sein!"  Man  würde  aber 
auf  ganz  falschem  Wege  sein,  wenn  man  diese  Lieder  für 
formlos  hielte.  Keineswegs  sind  sie  das.  Trotz  des  Ab- 
brechens,  Aufhaltens,  Pausierens,  bei  allem  Wechsel  der  Motive 
und  Rhythmen,  trotz  aller  Symptome  der  Unregelmäßigkeit, 
die  diese  Gesänge  im  Äußern  häufiger  tragen  als  die  andrer 
Komponisten,  nie  sind  sie  zerfallen  und  zusammenhanglos. 
Im  Gegenteil  einheitlicher  als  viele,  wenn  auch  das  Band,  das 
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die  Teile  aneinanderheftet,  nicht  immer  an  der  offnen  Seite 
liegt.  Man  fühlt  immer  den  Brennpunkt  durch,  in  dem  die 
Worte  gesammelt  wurden,  und  wie  sie  als  ein  festes,  ganzes 
Bild  konzipiert  sind,  wirken  sie  auch  als  Ganzes  fesselnd  und 
übersichtlich.  Sie  sind  das  Produkt  der  Freiheit,  aber  einer 
genialen  Freiheit.  Übrigens  hat  Liszt  auch  verschiedne  ganz 
einfache  Lieder  geschrieben,  in  geschlossener  und  volkstüm- 
licher Melodie.  In  den  acht  Heften,  die  die  Lisztschen  Lieder 
gesammelt  bringen,  mag  man  sich  umsehen.  Die  Klavier- 
begleitung ist  durchweg  leicht;  der  Gesang  ist  es  teilweise; 
häufig  wird  er  durch  die  Chromatik  schwierig  und  durch  die 
Anforderungen  an  den  Vortrag.  Der  individuelle  Geschmack 
wird  für  und  gegen  entscheiden,  vorbeigehn  darf  niemand  an 
ihnen,  wer  das  Lied  der  Gegenwart  studieren  will.  Wenn 
die  Richtung,  die  Liszt  eingeschlagen  hat,  die  ausschließliche 
werden  sollte,  wäre  es  ein  Unglück,  neben  andern  aber  ist 
sie  unbestreitbar  eine  Bereicherung  der  Gattung  und  wird  die 
nächste  Geschichte  des  deutschen  Liedes  bestimmen. 

Eine  eigentliche  Lisztsche  Schule  gibt  es  noch  nicht,  wie 
wir  überhaupt  keine  Komponistenschulen  mehr  haben.  Aber 
man  kann  schon  jetzt  etliche  Tonsetzer  nennen,  die  hin  und 
wieder  ein  Gedicht  in  derselben  oder  in  ähnlicher  Weise  wie 
Liszt  behandeln,  am  frappantesten  und  täuschend  ähnlich  tut 
es  Felix  Dräsecke  in  „Helges  Treue".  Auch  manche  von 
Rubinsteins  Liedern  haben  den  Lisztschen  Stil.  Soweit  er 
auf  Lebhaftigkeit  des  Temperaments  beruht,  finden  wir  ihn 
bei  dem  Stuttgarter  Komponisten  Joseph  Huber,  der 
allen  denen  bekannt  sein  wird,  die  die  Neuerungen  auf  dem 
Operngebiete  eingehender  verfolgt  haben.  Die  hier  in  Frage 
stehende  Richtung  des  dramatischen  Liedes  repräsentiert  er 
namentlich  in  einer  Komposition  eines  Gedichts  von  Peter 
Lohmann,  „Liebeserwachen".  Höchst  bedeutende  Beiträge  zum 
dramatischen  Liede  hat  dann  Peter  Cornelius  geliefert. 
Der  Zyklus  „Trauer  und  Trost"  enthält  zwei  Nummern:  „Ein 
Ton"  und  „An  den  Traum",  die  von  Liszt  selbst  geschrieben 
sein  könnten.  Das  sind  psychologische  Prozesse  in  der  voll- 
ständigsten Naturtreue  wiedergegeben,  die  Kunst  hat  ihnen 
nur  alles  abstoßend  Äußerliche  abgestreift.  Der  Vorgang  ist 
folgender:  Einem  Gatten,  dem  die  geliebte  Frau  vor  kurzem 
gestorben,  geht  ein  Ton  durch  den  Kopf,  der  ihm  das  Grab- 
geläute, die  letzten  Worte   der  Verschiednen   und  andre  das 
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traurige  Ereignis  begleitende  Umstände  vor  die  Erinnerung 
bringt.  Auf  diesem  einen  Ton  ruht  nun  das  ganze  Lied  hin- 
durch der  Gesang,  wenn  man  in  dem  Falle  von  einem  Ge- 
sang sprechen  will.  Es  ist  Deklamieren,  ausdrucksvolles 
Sprechen  und  Stammeln,  das  einen  ganz  ergreifenden  Ein- 
druck hinterlassen  kann  und  das  Entrücktsein,  das  schmerz- 
lich matte  Sehnen,  das  der  Komponist  im  Auge  hatte,  besser 
trifft  als  irgend  etwas  andres.  Im  Klavier  erklingt  dazu  eine 
ernste  Musik  in  breiten  Harmonien.  Das  andre  „An  den  Traum" 
ist  das  Gegenbild  dazu.  Hier  liegt  der  eine  Ton  im  Instru- 
ment vom  Anfang  bis  zu  Ende  und  bezeichnet  den  festge- 
nagelten Zustand  der  Phantasie.  Diese  beiden  Lieder  sind 
zugleich  kompositorische  Kunststücke  und  zeigen  Peter  Cor- 
nelius in  der  technischen  Meisterschaft,  über  die  er  gebot. 
Auch  nach  dieser  Seite  hin  ist  er  einer  der  bemerkens- 
wertesten Liederkomponisten  unsrer  Periode.  In  allen  seinen 
Liederheften  finden  sich  Proben  einer  seltnen  Beherrschung 
des  Kontrapunktes.  Er  handhabte  ihn  spielend  leicht,  und 
daher  stand  er  ihm  auch  für  poetisch  sinnige  Aufgaben  zu 
Diensten.  Cornelius  war  ein  weibliches  Naturell.  Allen  seinen 
Kompositionen  ist  etwas  von  der  Zurückhaltung  edler  Frauen 
aufgeprägt,  dem  Überschäumenden  und  Bacchantischen  geht 
er  aus  dem  Wege,  die  letzten  Trümpfe  spielt  er  niemals 
aus.  Alles  aber  ist  bei  ihm  herzlich;  naiv  und  kindlich  freut 
er  sich,  wenn  er  auch  sehr,  sehr  ernst  und  tiefsinnig  sein 
kann.  Cornelius  hat  die  Texte  seiner  Lieder  größtenteils 
selbst  gedichtet.  Er  war  literarisch  sehr  sattelfest,  ein  ge- 
schätzter Mitarbeiter  vieler  Zeitschriften.  Ein  Bändchen  seiner 
Gedichte  ist  bei  Heckenast  in  Pest  erschienen;  manche  Nummern 
desselben  sind  von  andern  Komponisten  (Lassen,  Liszt)  kom- 
poniert worden.  Von  seinen  eignen  Kompositionen  sind 
vielleicht  die  „Weihnachtslieder"  am  bekanntesten  und  am 
besten  geeignet,  die  Freundschaft  mit  diesem  originellen  und 
liebenswürdigen  Geiste  zu  vermitteln. 

Leider  ist  Cornelius  nicht  sehr  alt  geworden.  Im  Jahre 
1824  geboren,  starb  er  im  Jahre  1874  als  Lehrer  an  der 
Königlichen  Musikschule  zu  München.  Doch  hat  er  wenigstens 
das  Mannesalter  erreicht.  Zwei  andre  Liederkomponisten  aber, 
von  denen  die  Kunst  sehr  viel  zu  erwarten  hatte,  wurden  ihr 
schon  als  Jünglinge  entrissen.  Es  sind  Hugo  Brückler  und 
Wilhelm  Claußen.     Jeder  von  beiden  hat  nur  zwei  Hefte 
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veröffentlichen  können,  aber  darin  ist  so  viel  Schönes,  daß 
ihre  Namen  nicht  vergessen  werden  dürfen.  Brückler  kom- 
ponierte die  Lieder  aus  Scheffels  „Trompeter  von  Säkkingen". 
Man  möchte  sagen:  „auch"  Brückler,  denn  diese  Gedichte 
scheinen  unsern  jungen  Komponisten  fast  zu  einem  obligaten 
Pensum  geworden  zu  sein.  Brückler  hat  mit  einzelnen  den 
Vogel  abgeschossen  und  gewinnt  sich  jeden  zum  Freunde, 
der  für  echtes  Musikantenblut  Verständnis  hat.  Denn  dies 
rollt  darin.  Die  Lieder  sind  zum  Teil  mit  einer  Einfachheit 
und  Leichtigkeit  geschrieben,  die  ihnen  etwas  Volkstümliches 
gibt  und  treffen  dabei  doch  den  Ernst,  wo  er  in  der  Dichtung 
liegt,  in  tiefer  und  interessanter  Art.  Das  Anziehendste  des 
ganzen  Zyklus  ist  das  erste:  „Als  ich  zum  erstenmal  dich 
sah".  In  diesem  liegt  die  Trompeterpoesie  so  nett  und  keck 
da,  daß  sie  jeder  mit  Händen  greifen  kann.  Ein  reines 
Postillionmotiv  leitet  den  Gesang  ein  und  umschwebt  die 
langen  Noten.  Im  zweiten  Hefte  ist  es  die  Anfangs- 
nummer „Lindduftig  hält  die  Maiennacht",  der  man  den  Preis 
geben  wird.  In  der  Begleitung  fällt  sie  etwas  aus  dem  naiven 
Tone,  den  Brückler  sonst  so  gelungen  für  seinen  Trompeter 
durchführt.  Während  Brückler  in  die  Welt  keck  und  geradezu 
hineinsieht,  ist  Claußen  mehr  eine  Träumernatur,  die  mit 
halbgeschlossenem  Auge  dahinwandelt.  Ob  er  nach  den 
Sternen  blickt,  ob  auf  das  Schilf,  das  am  Weiher  steht,  was 
er  auch  singt,  immer  tut  er  es  mit  einer  Melancholie,  die  uns 
anzieht  und  rührt,  weil  sie  so  ungesucht  ist.  Sie  muß  tief 
im  Wesen  des  Künstlers  begründet  gewesen  sein,  dessen 
Jugend  durch  Kränklichkeit  getrübt  war.  Wir  sehen  in  den 
Liedern  den  Kampf  gegen  das  Schicksal,  ohne  daß  der  Kom- 
ponist es  wollte.  Es  war  ein  origineller  Musiker,  geschickt 
und  im  Besitze  einer  selbständigen  Ausdrucksweise,  und  kein 
Zweifel,  wer  seine  Lieder  kennen  lernt,  wird  sie  zu  dem 
Besten  und  Fesselndsten  zählen,  was  man  in  der  neuern 
Liederliteratur  finden  kann. 

Da  wir  gerade  bei  Talenten  verweilen,  die  das  nicht  ge- 
funden haben,  was  sie  verdienten,  so  wollen  wir  gleich  noch 
Hugo  Ulrich  anreihen.  Bekannt  ist  er  als  Bearbeiter  und 
durch  seine  vierhändigen  Arrangements  klassischer  Orchester- 
werke. Mancher  Musikfreund  weiß  vielleicht  auch  das  noch 
von  ihm,  daß  er  zwei  Symphonien  geschrieben  hat,  deren  erste 
(Sinfonie  triumphale)  in  den  fünfziger  Jahren  einen  ehrenvollen 
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Preis  erhielt.  Er  war  im  Jahre  1827  geboren  und  starb  vor 
neun  Jahren  in  Berlin,  wie  man  sagt,  in  sehr  traurigen 
Verhältnissen.  Seine  Lieder  zeigen  ihn  als  eine  musikalisch 
groß  angelegte  Natur,  als  einen  Meister  des  breiten  Entwurfs, 
der  gewaltigen  Steigerungen  und  des  sprechenden  melodischen 
Ausdrucks,  als  einen  Menschen  von  solcher  Tiefe,  daß  man 
sich  fragen  möchte:  Warum  ist  dieser  begabte,  tüchtige 
Künstler  nicht  unser  zweiter  Brahms  geworden?  Kein  andrer 
ist  mir  vorgekommen,  der  diesem  großen  Meister  so  ver- 
wandt genannt  werden  kann  wie  Hugo  Ulrich.  Seine  Lieder 
sind  nicht  alle  gleich  im  Wert.  Einzelne  stehn  an  der  Grenze 
der  landläufigen  Sentimentalität,  über  andern  liegt  etwas 
subjektiv  Beschränktes,  das  die  Fröhlichkeit  dämpft  und  dem 
Jubel  im  Glück  etwas  Nervöses  gibt,  aber  die  meisten  sind 
Leistungen  eines  Meisters.  Herzrührender  Ausdruck,  mäch- 
tiger Aufbau,  kühne  Harmonien,  Wärme  und  Glut  der  Stim- 
mung, frappante  Naturtöne,  Natürlichkeit  und  Fluß  in  der 
ganzen  Darstellung  —  alles  Kennzeichen  der  genialen  Be- 
gabung und  der  erworbnen  Meisterschaft  —  man  findet  sie 
in  den  Liedern  Hugo  Ulrichs.  Er  ist  ohne  Zweifel  einer  der 
größten  Liederkomponisten  gewesen.  Sänger,  die  sich  um 
ihn  verdient  machen  wollen,  mögen  nur  seine  Komposition 
von  Goethes  „An  den  Mond"  in  den  Konzertsaal  bringen, 
dann  wollen  wir  abwarten!  Einen  großen  Teil  desselben 
Lobes  wird  man  B.  Hopf  er,  einem  ebenfalls  heimgegangnen 
Liederkomponisten,  spenden  können. 

Auch  Franz  Bendel,  als  Pianist  und  Klavierkomponist 
hoch  geschätzt,  hat  den  verdienten  Ruhm  seiner  Lieder  nicht 
erlebt.  Sie  sind  ebenso  innig  heimlich  als  schwungvoll  brau- 
send, leidenschaftlich,  und  dabei  musikalisch  höchst  inter- 
essant, immer  bereit,  mit  einem  sehr  einfachen  Griffe  eine 
bedeutende  Wendung  auszudrücken.  Er  tut  es  Liszt  nach 
in  der  energischen  Konzentrierung.  Äußerlich  scheint  Bendel 
zuweilen  von  Wagner  beeinflußt.  Wagner  ist  ja  der  einzige 
unter  den  Komponisten  der  Gegenwart,  dessen  Stil  die 
Produkte  der  Zeitgenossen  beherrscht.  Wir  haben  einige 
Brahmsche  Wendungen  in  den  Arbeiten  der  Jüngern  Ton- 
setzer, aber  Wagnersche  Modulationen  und  Begleitungsmotive 
sind  geradeso  stark  im  allgemeinen  Kurse,  wie  noch  vor 
zwanzig  Jahren  vielleicht  Mendelssohnsche  Reminiszenzen.  In 
der  Liederkomposition  begegnen  wir  vorzugsweise  Wagners 
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„Tristan"  und  Wag-ners  „Meistersingern".  Aus  den  „Meister- 
singern" schwärmen  in  die  Lieder  lustige,  muntere  und 
geschäftige  Begleitungsmotive  herüber,  der  reiche  Orchester- 
mechanismus seiner  Partitur  wird  in  die  Klaviere  getragen, 
wie  man  das  in  den  Liedern  von  Hermann  Götz,  Richard 
Metzdorff,  Arno  Kleffel,  Hugo  Brückler  und  andern  sehen 
kann.  Aus  „Tristan"  geht  in  die  Lieder  der  feierliche  Ernst 
und  die  frappante  Kraft  der  Modulationen  über.  Bei  Bendel 
bemerken  wir  diese  Tristanfärbung  in  der  „Bitte"  aus  op.  100 
und  in  „Warum  bist  du  mir  nah"  aus  demselben  Hefte.  Ich 
zitiere  den  „Tristan"  übrigens  nur,  um  den  Lesern  einen  An- 
halt zu  geben.  An  und  für  sich  ist  es  gar  nicht  ausge- 
schlossen, daß  Bendel  diese  Lieder  geschrieben  hat,  ehe  noch 
jemand  außer  Wagner  eine  Note  vom  „Tristan"  kannte.  Das- 
selbe kann  der  Fall  sein  mit  Leopold  Damrosch,  der  in 
seinem  hochbedeutenden  Gesänge  „Ich  denke  dein"  ebenfalls 
solche  Wendungen  hat,  die  ich  der  Kürze  halber  mit  dem 
„Tristan"  in  Verbindung  gesetzt  habe.  Das  Talent  Dam- 
roschs  ist  in  höchstem  Grade  anziehend  bei  graziösen,  heitern 
und  neckischen  Stoffen.  Die  Mischung  von  freundHcher  An- 
mut und  Vornehmheit,  die  ihm  zu  Gebote  steht,  macht  seine 
Lieder  in  einem  ganz  besondern  Grade  liebenswürdig.  Er  ver- 
steht, was  nur  Naturen  von  einem  höhern  Schlage  gegeben 
ist,  populär  zu  sein  ohne  jede  Annäherung  an  das  Gewöhn- 
liche. Man  fühlt  sich  bei  diesen  freundlichen,  phantasievollen 
Liedern  eines  durchaus  feinen  Umgangs  sicher.  Wenn  man 
etwas  daran  aussetzen  will,  so  ist  es  die  Tatsache,  daß  man 
ab  und  zu  auf  eine  überflüssige  und  störende  Harmonienote 
stößt.  Darüber  wird  der  Komponist,  der  heute  im  amerika- 
nischen Musikleben  die  hervorragendste  Stellung  einnimmt, 
inzwischen  weggekommen  sein.  Hoffentlich  hat  er  des  Takt- 
stocks halber  nicht  ganz  die  Notenfeder  vergessen. 

Wenn  wir  bei  den  am  meisten  gesungnen  Liederkompo- 
nisten unsrer  Zeit,  bei  Abt,  Gumbert  und  Kücken,  nicht  weiter 
verweilen,  so  geschieht  das,  weil  hier  auf  nichts  aufmerksam 
zu  machen  ist,  was  nicht  schon  jedermann  wüßte.  Keines- 
falls teilen  wir  ohne  weiteres  die  geringschätzende  Meinung,  mit 
der  besonders  in  den  Kreisen  jüngerer  Musiker  der  Leistungen 
jener  Männer  gedacht  zu  werden  pflegt.  Abt  hat  im  neckischen 
Genre  unbedingt  reizende  Lieder  geschrieben,  wie  den 
„Schmetterling",  Gumbert  manches  Lied  mit  charakteristischem 
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Ausdruck.  Aber  was  auch  von  diesen  Herren  gekommen  ist, 
Besseres  und  Geringeres,  es  hat  doch  alles  eine  fertige  musi- 
kalische Form  und  Anstand  für  sich.  In  Anbetracht  der  Tatsache, 
daß  es  immer  Schichten  geben  wird,  deren  Musikbedürfnis  nicht 
über  die  einfachsten  äußerlichen  Ansprüche  hinausgeht,  muß 
man  auch  solche  Männer  gelten  lassen.  Sie  erheben  sich 
geradezu  zu  einer  gewissen  Größe,  wenn  man  an  die  dilettan- 
tische Stümperei  der  Leute  denkt,  die  jetzt  schon  den  Ver- 
such machen,  die  Geschäftsnachfolger  der  berühmten  Trias  zu 
werden.  Nur  Pressel,  der  Komponist  des  Liedes  „An  die 
Weser",  erhebt  sich  über  das  Gros. 

Wir  kommen  nun  zu  den  Jüngern  Tonsetzern.  Sie  alle 
tummeln  sich  rüstig  im  Liederhain,  ja  die  jungen  Musiker 
pflegen  so  ohne  Ausnahme  ein  paar  Lieder  drucken  zu  lassen, 
daß  man,  wenn  man  praktisch  verfahren  will,  nicht  fragen  darf: 
Wer  hat  Lieder  geschrieben,  sondern:  Wer  hat  keine  Lieder 
geschrieben?  Svendsen  ist  einer  von  den  wenigen,  die  jeden- 
falls keine  haben  drucken  lassen.  Dafür  ist  sein  Landsmann, 
der  Norweger  Edvard  Grieg,  eine  erste  Größe  auf  dem 
Liedergebiet.  Er  ist  der  einzige  unter  den  jungen  Tonsetzern, 
über  den  sich  bereits  jetzt  ein  abschließendes  Urteil  als  Lieder- 
komponisten geben  läßt,  und  der  sich  eine  bleibende  Stellung 
gesichert  hat.  Er  ist  es,  der  das  skandinavische  Element  im 
heutigen  Liede  ungefähr  in  derselben  Bedeutung  vertritt,  wie 
es  Gade  seinerseit  im  Instrumentalen  getan  hat.  In  der  engern 
Heimat  muß  Grieg  die  Herrschaft  über  das  Lied  mit  andern 
teilen ;  Lindblad  und  namentlich  Kjerulf  werden  von  den  engern 
Landsleuten  Griegs  in  demselben  Maße  geschätzt  wie  er  selbst. 
Aber  den  skandinavischen  Liedton  in  der  deutschen  Kunstmusik 
durchgesetzt  zu  haben,  ist  sein  spezielles  Verdienst.  Grieg 
ist  mit  dem  Skandinavischen  nicht  in  demselben  Grade  ver- 
verwachsen wie  z.  B.  mit  dem  Böhmischen  Dvorak,  der  auch 
Lieder  veröffentlicht  hat.  Die  Anklänge  an  die  Heimat  treten 
bei  ihm  hervor  wie  Jugenderinnerungen,  wie  neu  erwachende 
Eindrücke  des  Volkslebens,  mit  dem  er  in  Berührung  ist. 
Grieg  ist  in  erster  Linie  ein  fertiger  Künstler.  Wenn  seine 
Melodie  sich  hier  und  da  auf  der  Septime  festsetzt,  wenn  sich 
in  seine  Deklamation  ein  Stückchen  Volkslied  mischt,  wenn 
der  Gesang  von  Spiel-  und  Tanzweisen  unterbrochen  wird, 
so  geschieht  das  nicht,  um  den  Norweger  zu  zeigen,  sondern 
unwillkürlich.     Seine  Mischung  von  künstlerisch  Individuellem 
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und  volksmäßig"  naturfrischem  hat  g-anz  den  Reiz  des  Org-a- 
nischen  und  Unbeabsichtigten  und  gibt  der  Form  seiner  Ge- 
sänge eine  balladenartige  Lebendigkeit.  Eigen  ist  Grieg  in 
der  Darstellung  eines  gewissen  beschränkten  Gefühlslebens. 
Die  Peterssche  Sammlung  seiner  Lieder  enthält  ein  „Wiegen- 
lied", das  der  Vater  der  kleinen  Waise  singt,  und  eine 
„Totenklage",  die  ein  Mann  aus  dem  untern  Volke  um  seine 
Gattin  erhebt,  die  dies  jedem  sofort  klarmachen  werden. 
Alle  Künste,  die  Poesie,  die  Malerei,  zuletzt  auch  die  Bild- 
hauerei, haben  in  unserm  Jahrhundert  im  Kleinleben  einen 
lange  Zeit  unbenutzten  und  sehr  dankbaren  Stoff  ergriffen. 
Summiert  man  einst  das  alles  zusammen,  so  werden  jene 
Lieder  Griegs  unter  dem  musikalischen  Beitrag  nicht  fehlen 
dürfen.  Wenn  sich  die  Eklektiker  unter  den  gegenwärtigen 
Liederkomponisten  —  der  gewandteste  und  geistvollste  ist 
Ludwig  Hartmann  —  des  skandinavischen  Elements  mittler- 
weile bemächtigt  haben,  so  ist  dies  nicht  zum  kleinsten  Teil 
auf  Griegs  Erfolge  zurückzuführen. 

Neben  Grieg  finden  wir  etliche  jüngere  Komponisten, 
die  mit  einem  einzelnen  Liede  einen  Treffer  getan  und  Hoff- 
nung erregt  haben.  So  z.  B.  Julius  Kniese  mit  einem  weichen 
Volkslieder  „Robin  Adair",  Karl  Piutti  mit  einer  aufregenden 
deklamatorischen  Komposition  des  Kellerschen  Gedichtes  „Die 
Nixe",  Hans  Schmitt  mit  einer  frischen,  kräftigen  Kleinigkeit 
„Im  Volkston".  Einem,  Hermann  Riedel,  der  auch  die 
Scheffeischen  Trompeterlieder  komponiert  hat,  sind  die  Lieder 
der  Margarete  unübertrefflich  gelungen.  Man  kann  ein  nervöses, 
aber  liebensv/ürdiges  Mädchen  musikalisch  schwerlich  besser 
zeichnen,  als  es  Riedel  getan  hat.  Bei  Heinrich  Hofmanii 
haben,  wie  alles  von  ihm  gefällig  klingt,  so  auch  seine  Lieder 
diesen  Reiz  als  hervorstechende  Eigenschaft.  Poetische  Züge 
entwickelt  er  am  schönsten,  wenn  er  sich  einer  Reise-  oder 
einer  Abendstimmung  und  ähnlichen  bürgerlichen  Allgemein- 
gefühlen hingibt.  Er  und  L.  Schloßmann  sind  unter  den 
jetzigen  Berliner  Liederkomponisten  die  gesuchtesten.  August 
Bungert  kann  vielleicht  noch  einmal  eine  Größe  im  Liede 
werden.  Frühere  Lieder  nötigen  nur  Achtung  ab.  In  op.  12 
schlägt  er  aber  plötzlich  einen  Naturton  an,  der  ihm  allge- 
meines Gehör  verschaffen  muß,  wenn  er  nicht  wieder  ab- 
bricht. Dies  eine  Lied  „Das  Meer"  wiegt  sehr  viel,  es  hat 
etwas  Elementares.     Wie  da  nach  den  tiefsinnigen  Deklama- 

Kretzschmar,   Musikalische  Aufsätze  'l 
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tionen  das  „Hoiho"  einsetzt,  das  wirkt  in  der  Tat  wie  eine  frische 
Brise  nach  Windstille,  wie  lustige  Regimentsmusik  nach  stunden- 
langen Mönchslitaneien.  H.  Zop  ff  hat  in  seinem  Zyklus 
„Liebes  Leid  und  Lust"  manches,  was  schön  und  eigen 
empfunden  ist.  August  Klughardt,  der  Komponist  des 
hoffentlich  bald  überall  bekannten  „Iwein",  hat  mehrere  Hefte 
Lieder  veröffentlicht,  unter  denen  die  kurzen  Nummern  des 
„Liebestraums"  und  ein  längerer  Gesang  „Am  Allerseelentag" 
besondre  Beachtung  verdienen.  Auch  Georg  Hentschel, 
der  bekannte  Baritonist,  schreibt  viele  Lieder,  unter  denen 
eins  und  das  andre  durch  die  frappante  Kopierung  eines 
Brahmsschen  Zuges  auffällt.  Musikalisch  interessant  und  doch 
dabei  von  einfachster  Wirkung  sind  drei  kanonische  Duette 
von  ihm,  namentlich  das  erste:  „Kein  Feuer,  keine  Kohle". 
Sonst  sind  unter  den  jungen  Musikern  bekanntern  Namens, 
die  hübsche  Lieder  komponiert  haben,  noch  zu  nennen: 
Joseph  Sucher,  der  Hamburger  Kapellmeister,  der  Pianist 
Anton  Urspruch  („Rosenlieder"),  Franz  Ries,  der  Ver- 
fasser zwei  trefflicher  Viohnsuiten,  Albert  Becker,  der  Kom- 
ponist einer  Messe  (B-Moll),  und  Reinhold  Becker,  der 
Komponist  eines  feinen  Violinkonzertes.  Sein  Lied  „Wenn 
der  Frühling  auf  die  Berge  steigt"  ist  ein  wahres  Preislied 
an  Frische  und  Langatmigkeit.  Richard  Metzdorff  und 
Ernst  E.  Taubert,  die  als  Instrumentalkomponisten  em- 
porstreben, haben  auch  im  Liede  viel  produziert,  beide 
u.  a.  die  Scheffeischen  Trompeterlieder.  Metzdorffs  Kompo- 
sition ist  etwas  prätentiös,  die  Taubertsche  ist  neben  der  von 
Brückler  die  beste.  Aus  dem  Kreise  der  Spezialisten  mögen 
Alexander Winterberger,  Arno  KleffelundA.  Naubert 
hervorgehoben  sein.  Die  letztern  beiden  verdienen  Aner- 
kennung wegen  des  Fleißes  und  der  Sorgfalt,  die  sie  der 
Form  ihrer  Lieder  gewidmet  haben;  Winterberger  tritt  mehr 
als  sie  mit  Individualität  der  Erfindung  hin.  Zwar  extrava- 
giert  sie  zuweilen,  wirft  Dissonanzen  heraus,  die  man  für 
Druckfehler  halten  möchte,  streift  auch  wieder  ans  Triviale, 
darf  sich  aber  im  allgemeinen  auf  einen  starken  Naturzug 
verlassen,  der  oft  reizt  und  zuweilen  packt. 

Alle  Namen  aufzuführen  von  solchen,  die  als  Lieder- 
komponisten an  die  Öffentlichkeit  zu  treten  einmalige  oder 
wiederholte  Versuche  gemacht  haben,  ist  natürlich  unmöglich. 
Bei  der  großen  Konkurrenz  ist  es  sehr  schwer,  durchzudringen, 
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und  der  äußere  Erfolg-  hängt  nicht  allein  von  der  Güte  der 
Lieder  ab.  Mit  mehr  Ausdauer  hätte  sich  Hans  von  Bülow 
eine  hervorragendere  Stellung  als  Liederkomponist  sichern 
können.  Wie  viele  hübsche  Lieder  könnten  wir  noch  anführen 
von  Japha,  Deprosse,  Meinardus,  Judassohn,  Hermann  Wolf, 
Gustav  Wolf,  Fritz  Steinbach,  aber  wo  soll  das  Ende  sein! 
Hoffentlich  scheidet  der  Leser  von  dem  Gegenstande  mit  dem 
Bewußtsein,  daß  die  Zukunft  des  deutschen  Liedes  gesichert 
scheint. 


Franz  Schuberts  Müllerlieder 

(1881) 

VV/er  den  Unterschied  zwischen  dem  achtzehnten  und  dem 
'  '  neunzehnten  Jahrhundert  auf  dem  musikaHschen  Gebiete 
sehen  will,  der  mag  etwa  eine  Beethovensche  Sinfonie  mit 
einer  von  Dittersdorf  vergleichen,  oder  eine  Oper  von  Wagner 
mit  einer  von  Hasse  oder  Graun.  Nirgends  aber  wird  er 
den  Reichtum,  den  die  neue  Zeit  auch  der  Musik  bescherte, 
so  bequem  überblicken  können  wie  auf  dem  Felde  des  Liedes. 
Hier  kann  man  kaum  noch  von  einer  Entwicklung  sprechen, 
sondern  wir  stehn  vor  einem  plötzlichen  Übergänge,  einem 
Spiele  der  Natur,  so  erfrischend  und  erfreulich,  wie  wenn 
sich  nach  einem  Marsch  über  die  Haide  ein  gesegnetes  Land 
auftut  im  Schmucke  von  Bergen  und  Burgen,  von  Wäldern 
und  Wässern,  stattlichen  Städten  und  glänzenden  Auen. 
Jedermann  weiß,  daß  dieser  wohltätige  Wechsel  mit  dem 
Namen  eines  Jünglings  verknüpft  ist,  der  in  einem  kurzen, 
raschen  Erdengange  die  Gaben  seines  himmlischen  Genius  in 
verschwenderischer  Menge  hinstreute.  Es  war  Franz  Schubert, 
der  SchuUehrerssohn  aus  Lichtenthai,  der  sich  an  einem  be- 
scheidnen Wiener  Musikerleben  genügen  ließ,  weil  er  so 
reich  war  durch  die  Gunst  der  Muse,  die  ihm  eine  uner- 
schöpfliche Fülle  frischen,  quellenden  Gesanges  verliehen 
hatte.  An  Fruchtbarkeit  sind  ihm  nur  wenig  Zeitgenossen  eben- 
bürtig, an  Liebenswürdigkeit  übertrifft  er  alle.  Er  war  zum 
Liebling  aller  geboren,  die  Grazie  eines  naiven  Naturells  ziert 
ihn,  wo  er  uns  auch  begegnet,  und  auf  allen  Gebieten  der 
Tonkunst,  die  er  betrat,  gesellte  er  sich  mit  dem  ersten 
Schritte  unter  die  Großherren.  Wenn  wir  heute,  nachdem 
wir  seine  Instrumentalschöpfungen  kennen  gelernt,  von  denen 
seine  Umgebung  so  gut  wie  nichts  wußte,  immer  noch 
Schubert  nur  als  den  Liedersänger  feiern,  begehn  wir  ein  Un- 
recht.    Obgleich   wir  dies  aber  wissen,    wird  es  doch  dabei 
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bleiben,  denn  im  Liede  war  Schubert  eben  nicht  bloß  groß, 
sondern  bahnbrechend  und  unvergleichlich.  Wenn  einer  der 
Lebenden  mit  einem  frisch  vollendeten  Meisterwerke  vor  uns 
tritt,  die  Freude  ist  nicht  größer,  als  sie  sein  könnte,  wenn 
von  Schubert  ein  bisher  unbekannter  Gesang  neu  aufgefunden 
würde.  Und  doch  ruht  er  über  ein  halbes  Jahrhundert  schon 
in  der  Erde.  Er  ist  eben  aller  Voraussicht  nach  nicht  zu 
überholen,  und  wir  können  von  seinen  Liedern  nicht  genug 
haben,  können  sie  auch  nicht  genug  kennen.  Ihre  Jugend 
scheint  unvergänglich  und  überrascht  uns  jeden  Tag  mit  ihren 
Reizen  wie  von  neuem.  Sie  sind  unvei^wüstlich  —  wären  sie 
es  nicht,  die  leidige  Gewohnheit  unsrer  Sänger,  immer  wieder 
dieselben  wenigen  Stücke  zu  bringen,  deren  Erfolg  erprobt 
und  verbürgt  ist,  hätte  Gesänge  wie  den  „Erlkönig"  und 
den  „Wandrer"  längst  totgemacht.  Auch  von  einzelnen  der 
Müllerlieder  kann  man  sagen:  „Zu  viel  gesungen!"  Nummern 
wie  „Das  Wandern  ist  des  Müllers  Lust"  u.  a.  sind  bis  in 
die  untersten  Schichten  gedrungen,  andre  aber,  wie  der 
„Jäger",  sind  auch  in  musikalischen  Kreisen  wenig  bekannt. 
Und  doch  sollte,  wer  kann,  sich  mit  dem  Zyklus  als  Ganzem 
vertraut  machen.  Denn  gerade  die  Komposition  dieses  Lieder- 
kreises, nicht  bloß  einzelne  seiner  Nummern,  möchten  wir  in 
Schuberts  Ruhmestafel  nicht  missen.  Gewiß  kündet  jede 
Nummer  den  genialen  Musiker,  aber  erst  das  Ganze  den 
feinen  Künstlergeist,  der  dem  Mannigfaltigen  die  Einheit 
gibt,  den  Meister  des  großen  Entwurfs.  Der  gemeinsame 
Ton,  der  diese  Liederblüten  zum  Strauße  bindet,  ist  fast  das 
Größte  an  dieser  Komposition,  und  kein  Zweifel,  wenn  man 
ihn  erst  erfaßt  hat,  gewinnt  man  die  einzelnen  Lieder  zehn- 
fach so  lieb,  ja  einige  lernt  man  erst  verstehn.  Julius  Stock- 
hausen war  wohl  der  erste,  der  die  Ansicht,  man  dürfe  die 
Müllerlieder  nicht  auseinanderreißen,  praktisch  vertrat.  Wo 
seit  der  Mitte  der  fünfziger  Jahre  gute  Sänger,  wie  der  Wiener 
Gustav  Walter,  das  gleiche  unternahmen,  haben  sie  einen 
begeisterten  Anklang  und  immer  viele  Musikfreunde  gefunden, 
denen  es  eine  Freude  war,  ein  kleines  Schubertfest  zu  feiern. 

Kreißle  erzählt,  daß  Schubert  diese  Müllerlieder  in  sehr 
kurzer  Zeit  komponiert  habe.  Einen  Freund,  ich  glaube  Randt- 
hartinger,  besuchend,  findet  er  auf  des  Abwesenden  Tische 
die  Gedichte  des  Dessauer  Wilhelm  Müller.  Er  fängt  an  zu 
lesen,   nimmt  das  Buch  mit  nach  Hause,   und  nach  ein  paar 
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Tagen  ist  die  ganze  Komposition  fix  und  fertig,  wie  sie  ge- 
druckt steht.  Daß  diese  Dichtung  einen  ganz  eignen  Reiz 
für  den  Komponisten  haben  muß,  leuchtet  auf  den  ersten 
BHck  ein.  Ihr  Aufbau  hat  etwas  Musikalisches:  Des  Müllers 
Werbung,  sein  Liebesglück  und  dann  der  Verlust  —  das 
gleicht  ganz  der  Nuance,  die  das  A  und  O  unsrer  musika- 
lischen Dynamik  bildet:  ==^IIIIII  11^^^^^^^^^^==  —  crescendo,  poco 
forte  und  decrescendo.  Auch  andre  Musiker,  wie  Cursch- 
mann  und  Berger,  haben  nach  diesem  Zyklus  gegriffen  und 
ihr  Behagen  daran  erklingen  lassen.  Hatte  doch  Wilhelm 
Müller,  der  Dichter,  der  diesen  kleinen  Roman  in  Lieder 
brachte,  unbestreitbar  eine  Musikantenader  in  sich,  und  wenn 
er  „Lieder  eines  reisenden  Waldhornisten"  schrieb,  tat  er  es 
sicher  nicht  bloß  der  Kuriosität  wegen.  Daß  Schubert  später 
von  demselben  Wilhelm  Müller  einen  zweiten  Liederkreis 
komponiert,  die  melancholische  und  tiefe  „Winterreise",  ist 
allbekannt.  Ob  er  es  dem  Dichter  mit  den  „Müllerliedern" 
ganz  zu  Gefallen  getan,  wäre  interessant,  zu  erfahren.  Genau 
gebunden  hat  sich  Schubert  jedenfalls  nicht  an  den  Ton  des 
Gedichtes;  er  hat  ihm  den  halblustigen  Vortrag  abgestreift, 
bei  dem  man  nicht  recht  weiß,  ob  man  es  ernst  oder  lächer- 
lich nehmen  soll.  Der  Dichter,  auf  eine  volkstümliche  Form 
bedacht,  hat  sich  hier  vergriffen,  und  Schubert  hat  dies  ohne 
Zweifel  gemerkt.  Er  hat  den  Prolog  und  Epilog  weggelassen 
und  drei  Nummern*)  von  den  Liedern.  Bei  zweien  kann  man 
das  bedauern,  es  sind  die  mit  dem  Titel  „Erster  Schmerz, 
letzter  Scherz"  und  „Blümlein  Vergißmein".  Das  dritte  hin- 
gegen, das  das  „Mühlenleben"  schildert,  ist  von  Schubert  in 
einer  Klavierlösung  über  das  ganze  Werk  verteilt  worden. 
Das  Wasserrauschen  und  Räderklappern,  der  Fernklang  emsiger 
Arbeit  sitzt  dem  Hörer  im  Ohr,  solange  die  Lieder  klingen; 
am  deutlichsten  und  am  reichsten  liegt  dieser  Stoff  im  ,, Feier- 
abend". Darin  bestand  ja  überhaupt  eine  Eigentümlichkeit 
der  Müllerlieder,  daß  das  Instrument  nicht  bloß  dürftig  in 
Harmonien  begleitet,  sondern  daß  es  den  lokalen  und  szenischen 
Teil  der  Geschichte  selbständig  schildert.  Damit  ist  in  das 
Lied  ganz  neues  Leben  gekommen,  sein  Schauplatz  hat  sich 
unermeßlich  erweitert,  seine  Sphäre  ist  nicht  mehr  durch  das 
menschliche  Herz  begrenzt,   sondern  sie  erstreckt  sich  durch 


*)  Jüngst  nachkomponiert  von  L.  Stark  in  Stuttgart. 
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die  ganze  sieht-  und  denkbare  Welt.  Was  Wagner  später  mit 
dem  Orchester  für  das  musikalische  Drama  erstrebte,  das  hat 
Schubert  vierzig  Jahre  früher  für  das  musikalische  Lied  mit 
dem  Klavier  erreicht,  dessen  Kunst  durch  Meister  Beethoven 
und  die  vorangehenden  Wiener  zu  reifen  Früchten  gediehen 
war.  Das  ist  Schuberts  Kolumbustat,  und  auf  seine  Entdeckungen 
sind  alle  die  etwaigen  Fortschritte  zurückzuführen,  die  bis  in  die 
jüngste  Gegenwart  im  Liede  gemacht  worden  sind.  Schumann, 
Jensen,  Liszt  haben  nur  ausgebaut,  was  Schubert  anlegte.  Das, 
was  man  eine  Vorläuferschaft  nennen  könnte,  wie  sie  sich  z.  B. 
in  den  Gesängen  des  Magdeburger  Herbing  zeigt,  wird  Schubert 
nicht  gekannt  haben,  ebensowenig  wie  man  bei  ihm  bestimmte 
reformatorische  Tendenzen  voraussetzen  darf.  Schubert  ist 
später  —  mit  einer  Modifikation  z.  B.  in  der  „Winterreise'*  — 
oftmals  auf  dieses  Verfahren  zurückgekommen,  aber  ein  System 
hat  er  niemals  daraus  gemacht  und  ersichtlich  keinen  Haupt- 
wert darauf  gelegt.  In  den  Müllerliedern  ist  es  nur  die 
Einleitung  und  der  Schluß,  in  dem  Schubert  Szene  und 
Lokalität  durch  das  Klavier  ausdrückt.  Im  Laufe  der  kleinen 
Herzensgeschichte  hat  er  der  Wellen  und  der  Mühlenräder 
vergessen  oder  es  nicht  der  Mühe  wert  gefunden,  immer  wieder 
anzudeuten,  wo  der  kleine  Roman  spielt.  Fester  hielt  er  an 
den  innern  Merkmalen,  die  zur  Charaktereinheit  des  Helden 
der  Dichtung  gehören,  des  bescheidnen,  stillen,  herzig  blöden 
Müllerburschen.  Aus  ihm  hat  er  eine  ganz  bestimmte  Figur 
gemacht,  an  der  einige  sogar  die  Haarfarbe  erkannt  haben, 
denn  sie  haben  ihn  blond  genannt!  Ob  schwarz  oder  weiß  —  lieb 
haben  ihn  alle,  den  armen  guten  Jungen,  der  soviel  Kind- 
liches hat,  sich  über  jeden  Sonnenstrahl  naiv  dankbar  freut 
und  doch  zur  Traurigkeit  geboren  ist.  Es  ist  wohl  möglich, 
daß  Schubert  in  ihm  ein  Stück  des  eignen  Naturells  verewigt 
hat,  und  daß  deshalb  die  Einheit  des  Charakters  so  wunderbar 
gelungen  ist.  Das  wird  immer  ein  großer  Zug  an  den  Müller- 
liedern bleiben,  und  dieser  ist  es  eben,  der  verloren  geht, 
wenn   man  nicht  den  ganzen  Zyklus  kennt. 

Die  zwanzig  Lieder,  auf  die  Schubert  die  Dichtung 
Müllers  reduziert  hat,  zerfallen  in  vier  Abteilungen.  Die 
Nummern  1  bis  4  enthalten  die  Einleitung.  Der  wandernde 
Bursch  trifft  die  Mühle  und  findet  Dienst.  Schon  in  der  nächsten 
Nummer  hat  ihn  die  Liebe  zur  schönen  Müllerstochter  ganz 
eingenommen,   bei  allem  was  er  tut,   denkt  er  an  sie,   dann 
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fragi  er  Blumen  und  Sterne,  ob  sie  ihn  liebt,  bring-t  Morg-en- 
gruß  und  Strauß  und  durchkostet  alle  Pein  und  alle  Wonne 
der  unentschiednen  Werbung.  Die  Nummern  11  bis  13  um- 
fassen die  kurze  Zeit  des  Besitzes.  Dann  tritt  der  Jäger  auf, 
Eifersucht  und  Gram  ziehen  in  das  Herz  des  armen  Knappen, 
und  das  große  decrescendo  beginnt,  das  mit  dem  Tode 
unsers  Freundes  endet.  Dasselbe  Bächlein,  dem  der  Müller 
nach  dem  Unglückshause  gefolgt  war,  singt  ihm  das  Grablied. 

Lieder  heißen  die  Kompositionen  mit  Fug  und  Recht. 
Mit  Ausnahme  der  beiden  Nummern  „Der  Neugierige"  und 
„Trockne  Blumen",  die  mehr  der  Arienform  verwandt  sind, 
lassen  sich  die  andern  alle  auf  die  einfachste  Art  des  Liedes, 
nämlich  die  strophische  Form  reduzieren.  Freilich  hat  Schubert 
aus  einzelnen  durch  Verlängerung  des  Mittelsatzes  ganze 
Szenen  gemacht,  wie  z.  B.  im  „Feierabend"  oder  in  „Mein". 
Aber  gerade  wie  er  aus  solchen  dramatischen  Exkursionen 
wieder  einlenkt  in  die  schlichten  Wege  des  volksmäßigen 
Gesanges,  das  zwingt  von  neuem,  sein  Glück  und  sein  Genie 
zu  bewundern. 

Die  Anfangsnummer,  das  bekannte  „Das  Wandern  ist  des 
Müllers  Lust",  hat  mit  der  Geschichte,  die  in  dem  Zyklns 
erzählt  wird,  augenscheinlich  noch  nichts  Direktes  zu  tun.  Es 
zeigt  auch  nicht  auf  Schubert  oder  irgendeinen  andern  Kunst- 
komponisten, sondern  klingt  ganz  so  wie  eins  jener  vielen 
Wanderlieder,  die  der  Volksmund  für  fröhliche  Marsch-  und 
Reisegelegenheiten  parathält,  die  Gemeingut  sind  und  sich 
ungeschrieben  von  Generation  zu  Generation  vererben.  Man 
könnte  zweifeln,  ob  Schubert  diese  Melodie  selbst  erfunden, 
oder  ob  er  sie  von  wandernden  Burschen  draußen  auf  der 
Landstraße  gehört  hat.  Es  ist  ein  Chorlied,  hübsch  in  seinem 
rüstigen  Tone  —  und  gleichviel  ob  original  oder  nicht  — 
trefflich  geeignet,  das  Bild  des  jungen  Gesellen  in  dem  Augen- 
blicke zu  fixieren,  wo  er  auf  der  Wanderschaft  wohlgemut 
einherzieht  und  sich  eins  singt. 

Seine  besondre  Figur  zeigt  sich  erst  deutlicher  im  zweiten 
Liede,  wo  er  von  der  Straße  abbiegt  und  dem  Bächlein  folgt, 
mit  dem  er  eine  sinnige  Zwiesprache  führt.  Daß  Schubert  ihn 
als  eine  schlichte,  harmlose  Natur  hinstellen  wollte,  zeigt  die 
Behandlung  der  Worte:  „Ich  weiß  nicht,  wie  mir  wurde,  noch 
wer  den  Rat  mir  gab",  bei  der.  dem  naheliegenden  Pathos  in 
einer  geradezu  absichtlichen  Weise  aus  dem  Wege  gegangen 
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ist.  Musikalisch  eigentümlich  ist  der  Ausdruck  des  phantastischen 
Elementes,  des  sing-enden  Wassers,  durch  eine  leise  Baß- 
melodie. 

Zu  den  Liedern,  die  im  Einzelvortrage  den  Sinn  ver- 
lieren, gehört  die  dritte  Nummer.  Muß  einem  nicht  der  Einfall 
kurios  vorkommen,  diese  Nummer  mit  einer  solchen  polternden 
Sechzehntelfigur  des  Klaviers  zu  beginnen?  Im  Anschluß  an 
das  munter  gleitende  Wellenspiel  des  vorhergehenden  Liedes 
wird  sie  aber  der  prächtige  Ausdruck  der  Überraschung,  die 
den  Knappen  überkommt,  als  er  plötzlich  die  stattliche  Mühle 
vor  sich  sieht.  Sie  beherrscht  ihn  noch  die  nächsten  Augen- 
blicke, wie  nun  ein  Gegenstand  nach  dem  andern  vor  ihm 
auftaucht.  Aus  der  melodischen  Deklamation  der  Gesangpartie 
klingt  es  von  kindlicher  Freude,  der  Müller  ist  wie  ein  Kind 
und  freut  sich  wie  ein  Kind  über  das  Haus  und  die  blanken 
Fenster  und  nun  gar  den  schönen  Sonnenschein.  In  den  lustigen 
Figuren  des  Klavierbasses  aber  lacht  das  Bächlein  über  den 
gelungnen  Spaß.  Im  Zusammenhang  ist  dieses  „Halt"  eine  der 
lebendigsten  und  freundlichsten  Nummern  Schuberts  überhaupt. 

Die  vierte  Nummer,  „Die  Danksagung  an  den  Bach", 
drückt  das  schüchterne  Wesen,  das  Schuberts  Müllerbursche 
haben  soll,  zum  erstenmal  aus.  Die  Mischung  von  Vergnügen 
und  Zaghaftigkeit,  mit  der  er  der  „Müllerin"  gedenkt,  ist  eine 
echt  Schubertsche  Leistung. 

Mit  dem  „Feierabend"  treffen  wir  den  Knappen  in  der 
Mühle  selbst.  Hier  ist  es  zum  erstenmal,  wo  er  uns  mit  männ- 
lichen Zügen  entgegentritt.  Es  liegt  Kraft  in  der  Weise,  mit 
der  er  sich  „tausend  Arme"  wünscht,  und  ihr  gegenüber 
wirkt  dann  die  einfache  Innigkeit  um  so  mehr,  die  Herzens- 
wärme, die  in  der  Melodie  zu  den  Worten  „daß  die  schöne 
Müllerin  merkte  meinen  treuen  Sinn"  hervortritt.  Diese  Nummer 
ist  eine  der  genialsten,  groß  entworfen,  in  der  einfachsten 
Weise  zur  Szene  erweitert,  voll  Figuren,  alle  mit  kurzen 
Strichen  porträtiert.  Der  Meister,  die  Tochter,  sie  geben 
nur  wenig  Töne  —  aber  man  kennt  sie  nach  ihnen.  Der 
Wechsel  von  Moll  und  Dur  —  alles  ist  genial,  und  nun  gar 
die  Poesie  des  Schlusses:  wie  dem  armen,  müden  Müller- 
burschen die  Gedanken  zu  vergehn  scheinen  und  er  noch  wie 
aus  dem  Schlafe  von  seiner  „schönen  Müllerin"  lallt. 

In  den  folgenden  fünf  Nummern  wird  es  mit  der  Liebe 
des  Müllers  ernst.     Die  bekannteste  von  ihnen  ist   die  „Un- 
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geduld",  ein  Meisterstück  so  groß  als  kurz.  Es  enthält  Fieber 
und  Genesung  zusammen,  Wettergestöber  und  die  breiten 
Strahlen  der  Sonne.  Zum  Schluß:  „Dein  ist  mein  Herz".  Der 
Ausdruck  einer  innern  Hast,  eines  vollen  Ubermanntseins, 
der  diesem  Liede  eignet  ist,  begegnet  uns  noch  in  andern 
Nummern  der  Müllerlieder,  im  „Jäger"  und  etwas  schwächer 
in  „Eifersucht  und  Stolz"  mit  einer  dunkeln  Färbung;  hell  und 
strahlend  in  „Mein".  Diese  nervöse  Nuance  paßt  sehr  gut  zu 
dem  weichen,  leidenden  Gemüt.  Ohne  solche  Ausbrüche 
einer  starken  Seelenbewegung  wäre  die  Natur  des  Müllers  zu 
mädchenhaft  zart;  erst  dadurch,  daß  wir  ihn  auch  von  dieser 
Seite  kennen  lernen,  wird  seine  sanfte  Art  so  liebenswürdig. 
Beiläufig  bemerkt,  gehören  gerade  diese  Nummern  zu  den 
schwierigsten  für  den  Sänger,  namentlich  in  „Mein"  bringen 
ihn  die  überstürzenden  Figuren  in  die  Gefahr,  aus  der  Sphäre 
der  Kunst  ganz  herauszutreten.  Die  „Ungeduld"  steht  zu  den 
übrigen  Liedern  der  Werbungszeit  in  einem  bedeutenden 
Gegensatz;  sie  bringt  das  einzige  Zeichen,  daß  Hoffnung  und 
Mut  in  der  Brust  des  Burschen  lebt.  Die  andern  erfüllt  ein 
rührender  Ton  von  Resignation  und  Traurigkeit,  der  ganz 
allein  auf  Rechnung  von  Schuberts  eigentümlicher  Auffassung 
der  Müllergeschichte  zu  setzen  ist.  Den  Komponisten  hat  die 
Dichtung  gleich  beim  ersten  Lesen  vorwiegend  wehmütig  er- 
griffen, und  so  ist  es  gekommen,  daß  er  in  seiner  musikalischen 
Schilderung  den  traurigen  Ausgang  nie  aus  dem  Auge  verlor 
und  auch  den  Zuhörer  immer  daran  hat  erinnern  wollen.  Das 
Mitleid  erweckende  Element  macht  sich  infolgedessen  auch  in 
dem  Stadium  der  Geschichte  geltend,  wo  wir  den  Müller  nur 
im  reinsten  Glücke  vermuten  dürfen,  und  wo  ihn  der  Dichter 
auch  dieses  ungetrübt  genießen  läßt.  Schubert  hat  aber  eine 
kleine  melancholische  Episode  selbst  in  „Mein"  angebracht, 
deren  Wirkung  über  das  Humoristische  hinausgreift.  Sie  ist 
bei  den  Worten  „Ach  so  muß  ich  ganz  allein  usw."  zu  finden. 
Noch  deutlicher  dringt  dieser  Klang  der  Melancholie  aus  der 
5, Pause"  hervor,  hier  fast  zu  tief  gestimmt  für  das  ganze 
seelische  Organ  des  einfachen  Mannes.  Ohne  Zweifel  im 
Verlauf  der  Arbeit  hat  Schubert  den  Müllerburschen  etwas 
aus  dem  Auge  verloren  und  ist  mit  der  Empfindsamkeit  etwas 
über  das  Niveau  solcher  arbeitsamen  und  gemütsgesunden 
Kreise  hinausgegangen.  Eine  auffällige  Stelle  hierfür  findet 
sich  schon  in  „Des  Müllers  Blumen"  am  Versschluß.    Das  ist 
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eine  ergreifende,  hinreißende  Wendung-,  aber  für  die  Situation 
zu  ernst  und  zu  hoch.  Wir  finden  in  dieser  Gegend  des  Werkes 
noch  mehrere  Stellen,  an  denen  der  schlichte  Müllerton  nicht 
getroffen  ist;  erst  am  Schlüsse  des  Zyklus  stellt  er  sich  wieder 
ein  und  vereinigt  wieder  das  edle,  tiefe  Gefühl  mit  der  dem 
Sohne  des  Volkes  eignen  Bescheidenheit  und  Zurückhaltung 
im  Ausdruck.  Eine  Prachtleistung  ist  in  dieser  Beziehung  der 
wenig  bekannte  „Jäger",  ein  trotziges  Stücklein,  das  ganz 
naturgetreue  musikalische  Bild  einer  Wut,  die  sich  schnatternd 
äußert,  einer  Heftigkeit,  die  in  kurzen  Stößen  hervordrängt 
und  nicht  abreißt,  bis  die  Stimme  nicht  höher  hinaufkann. 

Die  Partie,  die  die  Nummern  von  15 — 18  enthält,  kann 
man  für  die  schönste  des  ganzen  Zyklus  halten.  Welch  er- 
hebende Darstellung  von  den  Leiden  eines  edeln  Mannes- 
herzens! Eines  Herzens,  das  zum  Tode  verwundet  ist  und  doch 
an  der  Liebe  hält  zu  dem  Weibe,  das  die  Wunde  schlug, 
eines  Herzens,  das  sich  im  Sterben  noch  einmal  jubelnd  auf- 
richtet an  der  Hoffnung,  daß  die  seiner  denken  werde,  die 
es  gebrochen  hat!  „Und  wenn  sie  wandelt  am  Hügel  vorbei, 
und  denkt  im  Herzen,  der  meint  es  treu!  dann  Blümlein  alle 
heraus,  heraus!"  Was  ist  das  für  eine  Frühlingsmusik,  was 
für  eine  verklärende  Apotheose  des  armen  Müllers!  Und 
welchen  Kampf  läßt  der  Komponist  dabei  das  arme  Herz  noch 
durchmachen!  Hier  ist  es  letzte,  verzweifelte  Hoffnung,  wenn 
der  Bursche  zum  Bächlein  ruft  „Kehr'  um".  Dann  faßt  ihn 
die  bittere  Ironie,  wenn  er  in  gebrochnem  Tone  in  der  untern 
Oktave  erzählt:  „Mein  Schatz  hats  Grün  so  gern".  In  der 
„Bösen  Farbe"  meldet  sich  in  den  einleitenden  Takten  des 
Klaviers  grimmige  Wut,  dann  singt  er  in  lustigem  Tone:  „Ich 
möchte  ziehn  in  die  Welt  hinaus";  im  dritten  Takte  aber  merkt 
man,  daß  dieser  Ausbruch  froher  Laune  nur  ein  Galgenhumor 
war,  der  das  ganze  Stück  über  mit  dem  Schreckensschrei  wilden 
Schmerzes  wechselt.  In  Nummer  19  ist  dann  der  Müller  inner- 
lich schon  ein  toter  Mann,  er  singt  mit  der  Ruhe  einer  Seele, 
die  mit  der  Erde  fertig  ist.  Jetzt  tritt  der  Bach  wieder  auf 
mit  einem  himmlisch  freundlichen  Ton.  Es  schließt  die  Dichtung 
mit  einem  einfach  ruhigen  Wiegenliede,  aus  dessen  gleich- 
mäßigen Rhythmen  wie  aus  einer  schönen  Grabrede  Klänge 
von  Trauer  und  Trost  ertönen. 

Die  Müllerlieder  haben  das  Geschick  gehabt,  jahrzehnte- 
lang dem  Publikum  nur  in  einer  Redaktion  bekannt  zu  sein, 


44  Franz  Schuberts  Müllerlieder 

die  sie  durch  den  bekannten  Sänger  M.  Vogl,  den  Freund 
Schuberts,  erfuhren,  der  die  Gelegenheit  der  Herstellung  einer 
zweiten  Ausgabe  nach  des  Komponisten  Tode  —  in  der  besten 
Absicht  natürlich  —  dazu  benutzte,  die  Melodien  teils  zu  ver- 
zieren, teils  zu  vereinfachen.  Erst  Anfang  der  sechziger  Jahre 
wurde  die  Originalausgabe  wieder  bekannt,  und  ein  großer 
Teil  der  Verleger  beeilte  sich,  nach  dieser  die  Müllerlieder 
revidieren  und  neu  drucken  zu  lassen,  sodaß  sie  jetzt  ohne 
die  Voglschen  Änderungen,  die  indessen  hier  und  da  historisch 
und  gesangtechnisch  wohl  begründet  sind,  in  die  Hände  der 
Musikfreunde  gelangen, 


Ein  englisches  Aktenstück  über  den 
deutschen  Schulgesang 

(1881) 

Die  Zahl  der  Musiker,  die  für  eine  Verbessemng  des  Gesang- 
unterrichts in  den  deutschen  Volksschulen  eintreten,  hat 
sich  in  den  letzten  Jahren  entschieden  vermehrt.  Aber  sie 
haben  bis  jetzt  weder  bei  den  Behörden  etwas  durchgesetzt, 
noch  haben  sie  bei  den  Kollegen  oder  dem  Publikum  eine 
nennenswerte  Unterstützung  gefunden.  Die  Gründe,  weshalb 
die  Unterrichtsministerien  die  eingebrachten  Vorschläge  igno- 
rieren, sind  uns  unbekannt;  die  Musiker  als  solche  haben  noch 
nicht  begriffen,  wie  sehr  die  Sache  sie  angeht,  und  das 
PubHkum  weiß  nichts  von  den  Mängeln,  die  vorliegen. 

Die  Art,  wie  in  den  Volksschulen  Deutschlands  der  Ge- 
sangunterricht erteilt  wird,  ist  vielfach  verschieden  nach  den  Län- 
dern und  Städten,  um  die  es  sich  handelt,  ja  auch  in  denselben 
Gemeinden  und  an  denselben  Unterrichtsanstalten  je  nach  der 
Qualifikation  des  Lehrers,  der  die  Disziplin  vertritt.  Im  all- 
gemeinen aber  geht  der  Brauch  durch,  daß  jede  Schul- 
klasse zwei  Stunden  v/öchentliche  Singübungen  hat  und  daß 
darin  eine  bestimmte  Reihe  von  Chorälen  und  leichten 
Liedern  eingeübt  wird,  und  zwar  vorwiegend  nach  dem  Ge- 
hör eingeübt  wird.  Es  ist  nicht  selten,  daß  die  Kinder  mit 
den  Noten  bekannt  gemacht  werden,  sie  lernen  hier  und  da 
auch  Skalen  singen;  aber  daß  die  wichtige  Erfindung  der 
Noten  systematisch  ausgenutzt  wird,  daß  der  Unterricht  auf 
die  Kenntnis  der  musikalischen  Elemente,  auf  Treffen  und 
Zählen  fundiert  wird,  ist  eine  Ausnahme.  Mit  unverhältnis- 
mäßiger Mühe  und  Not  für  Lehrer  und  Schüler  wird  endlich 
ein  Stückchen  fertig,  oft  ungenau,  hier  und  da  ein  Ton  zu 
hoch  oder  zu  tief,  hier  und  da  der  Rhythmus  verzerrt,  und  bei 
jedem  neuen  Liedchen,   bei  jedem  weitern  Choral   geht  die- 
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selbe  Plagerei  wieder  von  vorn  an.  Dieser  Gesangunterricht 
ist  kein  Unterrichten,  es  ist  ein  Abrichten,  genau  dem  Ver- 
fahren entsprechend,  wie  man  einem  Papagei  oder  einem 
Gimpel  ein  paar  Worte,  Töne  oder  Melodien  eintrichtert. 
Auf  Wohlklang,  auf  vernünftige  Behandlung  der  Stimme, 
mit  einem  Wort  auf  wirkliches  „Singen"  zu  achten  fehlt  es 
den  meisten  Lehrern  des  Gesanges  an  unsern  Volksschulen 
an  Sinn.  Die  Knaben  vollführen  meist  ein  rohes  Geschrei, 
und  wer  zum  erstenmal  dabei  war,  wenn  so  eine  Klasse  zwölf- 
jähriger Buben  „einen  Ton  angibt",  wird  an  diesen  Moment 
zurückdenken  wie  an  einen  der  größten  Schrecken,  der  sich 
erleben  läßt;  das  ist  ein  Loslegen,  bei  dem  man  umfallen 
kann,  wenn  man  nicht  vorbereitet  ist.  Daß  unter  solchen 
Umständen  der  Gesangunterricht  das  Vergnügen  an  der  Musik 
mehr  vernichtet  als  entwickelt,  ist  zweifellos,  und  wenn  in 
unserm  Volke,  in  seinen  niedern  Klassen  namentlich,  immer 
noch  die  Lust  am  Gesänge  lebt,  so  müssen  wir  bekennen, 
daß  diese  Tatsache  nicht  durch  die  Schule,  sondern  trotz 
derselben  vorhanden  ist.  Die  Ausnahmen  in  Ehren!  Aber 
für  den  Durchschnitt  ist  die  Skizze,  die  hier  von  dem  Ge- 
sangunterricht in  unsern  Volksschulen  gegeben  worden  ist, 
leider  zutreffend,  wie  alle  die  Musiker  versichern  müssen, 
die  sich  mit  der  Sache  näher  beschäftigt  haben. 

Zunächst  muß  dies  der  Pädagog  beklagen.  Denn  ihm 
kann  es  nicht  gleichgiltig  sein,  daß  in  einer  Zeit,  wo  der 
Unterrichtsstoff  mehr  und  mehr  wächst,  wöchentlich  zwei 
Stunden  im  besten  Falle  verschwendet  werden.  Eine  Zeitver- 
schwendung nämlich  ist  jener  Gesangunterricht  nach  dem  Gehör, 
weil  —  zugegeben  selbst,  daß  die  Kinder  die  vorgeschriebnen 
Choräle  wirklich  lernen  —  sie  nach  dem  Austritt  aus  der 
Schule  außerstande  sind,  selbständig  etwas  Neues  hinzuzu- 
lernen, und  weil  sie  das  Gelernte  —  oder  „Eingepaukte"  — 
ohne  jede  andre  Stütze  als  ein  blindes  Gedächtnis  bald  wieder 
vollständig  vergessen. 

Die  Schulgesangfrage  geht  aber  auch  den  Musiker,  den 
Musikfreund  und  jeden  an,  der  ein  Herz  für  die  Bildung  des 
Volkes  hat.  Denn  es  steht  zu  befürchten,  daß  die  Musik  in 
Deutschland  dem  Volke  immer  fremder  werde,  daß  wir 
Deutschen  schließlich  nichts  mehr  von  ihr  haben  werden  und 
in  jeder  Beziehung  mit  unsrer  Musik  andern  Völkern  nach- 
stehn  werden,    auch  solchen,   auf  die  wir  jetzt   ziemlich   von 
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oben  herabsehen.  Daß  ein  solcher  Verfall  der  Kunst  in 
unserm  Lande  mit  dem  Schulgesang-  in  Zusammenhang  steht, 
wird  vielleicht  bestritten  werden.  Wenn  je  —  wird  man 
fragen  —  ist  der  Schulgesangunterricht  besser  gewesen 
als  heute?  Klagen  nicht  einzelne  Musiker  schon  vor  hundert 
Jahren  und  weiter  zurück  über  seinen  schlechten  Zustand? 
Ja,  das  ist  leider  richtig.  Er  ist  schon  seit  Jahrhunderten  so 
gewesen,  wie  er  heute  ist.  Indes  hat  es  auch  Zeiten  ge- 
geben, wo  mehr  auf  ihn  gehalten  wurde.  „Alle  altern 
Schulordnungen  —  sagt  Forkel  —  können  dies  beweisen." 
Am  besten  vielleicht  die  Lübeckische  vom  Jahre  1531,  die 
den  berühmten  Joh.  Bugenhagen  zum  Verfasser  hat.  Um 
12  Uhr  alle  Tage  (heißt  es  darin)  soll  der  Kantor  alle 
Jungen,  große  und  kleine,  singen  lehren.  .  .  .  Ihm  sollen  die 
vier  Pädagogi,  die  in  den  Kirchen  singen  müssen,  wechsels- 
weise nach  Gelegenheit  helfen,  „Daß  also  die  Kinder  in  der 
Musik  lustig  und  wohlgeübt  werden,  wodurch  sie  auch  wackere 
und  geschickte  Kinder  werden,  andre  Künste*)  zu  lernen." 
Gesetzt  aber  auch,  der  Gesangunterricht  wäre  nie  in  einem 
bessern  Zustande  gewesen  als  heute,  so  wäre  dies  kein 
Grund,  ihn  so  zu  lassen.  Denn  die  Verhältnisse  liegen  an- 
ders. Will  man  den  Vergleich  zwischen  heute  und  früher 
richtig  ziehen,  so  darf  man  vor  allen  Dingen  nicht  die  Kur- 
renden und  Alumnenchöre  vergessen,  die  die  niedern  und  die 
höhern  Schulen  noch  vor  hundert,  vor  fünzig,  ja  vor  fünf- 
undzwanzig Jahren  fast  allenthalben  in  Deutschland  der  Kirche 
und  der  Sitte  der  Zeit  zu  stellen  hatten.  Diese  Kurrenden 
und  Chorschüler  in  den  Dörfern  und  kleinen  Städten,  diese 
Alumnenchöre  in  den  Gymnasien  faßten  den  musikalisch  be- 
fähigtsten Teil  der  Jugend  zusammen.  Sie  wurden  vom  Kantor 
wacker  und  kunstgerecht  in  zahlreichen  Extrastunden  gedrillt. 
War  demnach  der  Gesangunterricht  für  das  Gros  der  Schul- 
klassen nicht  besser  und  schlechter  als  heute,  so  gab  es  doch 
bei  jeder  Schule  noch  eine  musikalische  Elite,  die  mehr  lernte, 
die  häufig  sehr  vieles  und  gründliches  lernte.  Wenn  diese  ehe- 
maligen Chorschüler  dann  ins  bürgerliche  Leben  eintraten, 
brachten  sie  in  die  Familien  ein  zuverlässiges  und  frucht- 
tragendes musikalisches  Element  mit,  und  ihre  Kinder  zogen 
sie   auf   in  Liebe   zu   der  herrlichen  Kunst,   die  jahrhunderte- 
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lang-  dem  deutschen  Volke  zum  besondern  Ruhme  gereicht 
hat.  Bis  in  die  Mitte  des  laufenden  Jahrhunderts  finden  sich 
unter  den  besten  Musikern  viele,  die  aus  solchen  Schulchören 
hervorgegangen  sind.  Diese  Schülerchöre  sind  heute  bis  auf 
einzelne  Reste  verschwunden,  und  auf  den  Schulen  gibt  es 
außer  dem  allgemeinen  Gesangunterricht  keine  besondern 
Stunden  mehr  für  die  musikalisch  angelegten  Geister.  Der 
gesanglich  und  musikalisch  besser  geschulte  Prozentsatz,  der 
der  frühern  Zeit  zur  Verfügung  stand,  fehlt  der  Gegenwart. 
Es  fehlen  ihr  aber  nicht  bloß  die  Schulchöre,  sondern  auch 
die  Stadtpfeifereien  mit  ihren  zahllosen  öffentlichen  und  pri- 
vaten „Aufwartungen",  es  fehlen  ihr  die  Quartalumzüge  von 
Kurrenden  und  Adjuvanten,  es  fehlt  ihr  der  ganze  reiche 
Apparat  unentgeltlicher  Musikversorgung,  der  im  alten  Deutsch- 
land die  Musik  dem  Volke  zum  täglichen  Brot  und  die 
deutsche  Tonkunst  groß  machte.  Solange  er  fungierte,  brauchte 
es  kaum  der  Musik  in  der  Schule;  heute,  wo  jene  Quellen 
versiegt  sind,  hat  der  Schulgesang  eine  ganz  andre  Wichtig- 
keit gewonnen.  Von  seinen  Leistungen  hängt  geradezu  die 
Zukunft  der  deutschen  Musik  und  die  Sicherheit  ihrer  Re- 
serven ab. 

In  direktem  Widerspruch  zu  diesem  Rückgange  verlangt 
aber  unsre  Zeit  musikalisch  viel  mehr  als  die  frühere.  Um 
das  deutlich  zu  machen,  sei  nur  daran  erinnnert,  wie  sich  die 
Formen  der  öffentlichen  Musikpflege  verändert  haben,  wie  die 
neumodischen  Konzerte  jetzt  an  Stelle  der  frühern  Tänze 
und  Märsche  Ouvertüren  und  andre  lange  und  komplizierte 
Musikstücke  vorführen.  Es  sei  ferner  daran  erinnert,  wie  sich 
die  Beschäftigung  mit  dem  Klavier  verbreitet  hat,  d.  h.  mit 
einem  Instrument,  das  nur  für  Leute  taugt,  die  bereits  mu- 
sikalisch sind;  nicht  für  solche,  die  erst  musikalisch  werden 
wollen.  Mit  dem  Gesänge,  wenn  er  richtig  gelehrt  wird,  lernt 
man  Töne  und  Intervalle  vorstellen  und  denken,  man  prägt 
sich  das  musikalische  Wörterbuch  ein  und  erhält  einen  Schlüssel 
zum  Verständnis  der  Musik.  Beim  Klavierspiel  prägt  sich 
aber  das  unentv/ickelte  Ingenium,  der  weniger  fähige  Kopf 
vorwiegend  Tasten  und  Griffe  ein,  und  das  jahrelange  Spielen 
bleibt  eine  nutzlose  Klimperei,  die  nur  dazu  dienen  kann, 
alle  Musik  bei  ernsten  Leuten  zu  diskreditieren.  Es  sei 
drittens  daran  erinnert,  daß  die  Chorvereine,  in  denen  wir 
eine   an   sich   sehr  treffliche   Neubildung    unsrer  Zeit  zu   be- 
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grüßen  haben,  es  wünschenswerter  als  je  machen,  daß  in  der 
Schuljugend  für  Musik  zur  rechten  Zeit  ein  ordentliches  Fun- 
dament gelegt  werde. 

Keineswegs  sollen  alle  Deutschen  Musikanten  werden. 
Aber  alle  Deutschen  können  musikalisch  werden,  denn  die 
Anlagen  hierzu  finden  sich  in  jedem,  ja  man  kann  sagen,  sie 
finden  sich  in  jedem  Menschen.  Und  wenn  wir  von  der 
Schule  verlangen,  daß  sie  diese  anrege  und  entwickle, 
und  zwar  methodisch  entwickle,  so  stellen  wir  damit  keine 
unsinnige,  übertriebne  Forderung  auf.  Dies  Ziel  zu  erreichen, 
verlangt  keinen  neuen  Aufwand,  weder  an  Zeit  noch  an  Geld. 
Wir  reichen  mit  den  bisherigen  Lehrmitteln  aus:  einer  Wand- 
tafel mit  Notenlinien  und  einem  Liederbuche.  Wir  brauchen 
nichts  weiter,  als  daß  die  Lehrer,  die  den  Gesangunterricht 
zu  versehen  haben,  die  gehörige  Einsicht  in  die  Sache  besitzen, 
und  daß  an  Stelle  des  mechanischen  Abrichtens  eine  fördernde 
Methode  trete  und  deren  Befolgung  überwacht  werde. 

Um  es  zu  wiederholen:  der  Gegenstand  ist  wichtig  aus 
pädagogischen  und  aus  musikalischen  Rücksichten.  Er  ist  in 
musikalischen  Kreisen  angeregt  worden  und  hat  in  diesen 
keine  Unterstützung  gefunden.  Aber  selbst  wenn  die  Musiker 
so  allgemein,  wie  es  wünschenswert  ist,  der  Frage  ihre  Auf- 
merksamkeit geschenkt  hätten  —  dies  allein  würde  zu  nichts 
führen.  Das  Publikum  muß  über  den  Stand  dieser  Angelegen- 
heit orientiert  sein,  namentHch  die  Männer,  die  in  der  Ge- 
meindeverwaltung beteiligt  sind  und  in  den  Schulangelegen- 
heiten ein  Wort  mitzureden  haben.  Deshalb  sprechen  wir 
hier  über  den  Gesangunterricht  in  den  deutschen  Schulen, 
zunächst  in  den  Volksschulen. 

Nun  aber  zu  unserm  Aktenstück!  Wir  haben  gerade 
dieses  zur  Unterlage  unsrer  Erörterungen  gewählt,  weil  es 
aus  England  kommt,  d.  h.  aus  dem  Lande,  das  wir  vor- 
zugsweise gern,  wenn  auch  irrtümlich,  als  ein  schlechthin 
unmusikalisches  ansehen.  Daß  es  England  nicht  allein  ist, 
das  es  für  nötig  und  nützlich  gehalten  hat,  einer  Reorgani- 
sation des  Gesangunterrichts  in  den  niedern  und  höhern  Schulen 
näherzutreten,  wird  im  weitern  Verlaufe  unsers  Aufsatzes 
noch  zu  berühren  sein.  Frankreich  ist  uns  ebenfalls  hierin 
voraus,  noch  viel  mehr  aber  Holland  und  Belgien.  Während 
aber  in  diesen  Ländern  die  betreffenden  Bestrebungen  noch 
verhältnismäßig  neuern  Datums  sind,  so  haben  sie  sich  in  der 
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Schweiz  —  in  einzelnen  Kantonen  wenig-stens  —  schon  seit 
Jahrzehnten  bewährt,  und  das  musikalische  Leben  des  früher 
ziemlich  tonlosen  und  barbarischen  Landes  ist  auf  eine  Höhe 
gebracht  worden,  auf  die  Deutschland  im  allgemeinen  neidisch 
sein  darf. 

Auch  in  Deutschland  finden  wir,  wie  schon  eingangs 
bemerkt,  Beispiele  dafür,  wie  der  Gesangunterricht  sein  soll, 
überwiegend  mehr  Beispiele  aber  dafür,  wie  er  nicht  sein 
soll.  Wie  das  Gute  und  Schlechte  nebeneinanderliegt,  wie 
überhaupt  die  Verhältnisse  sind,  alles  was  darüber  zu  wissen 
nötig  ist,  teilt  unser  englisches  Aktenstück  klar  und  kurz  mit, 
und  wir  folgen  deshalb  mit  entsprechenden  Kürzungen  wört- 
lich und  getreu  seinem  Gange. 

Zu  seiner  Geschichte  ist  zu  bemerken,  daß  das  eng- 
lische Unterhaus  einem  bekannten  Londoner  Musiker,  John 
Hullah,  den  Auftrag  erteilte,  sich  über  den  Gesangunter- 
richt in  den  Elementarschulen  des  Kontinents  zu  orientieren 
und  darüber  an  das  hohe  Haus  zu  berichten.  Dieser  Bericht 
liegt  seit  dem  10.  Februar  1880  vor.  Er  beginnt  mit  allge- 
meinen Bemerkungen  über  das,  was  seither  in  England  zum 
Verständnis  kontinentaler  Musikverhältnisse  getan  worden  sei, 
geht  dann  auf  die  vorliegende  Aufgabe  ein  und  beschreibt 
deren  Ausführung.  Danach  verließ  Herr  Hullah  am  14.  April 
1879  seine  Heimat  und  ging  zunächst  nach  der  Schweiz. 
Anfang  Mai  traf  er  in  Deutschland  ein.  Sehen  wir  nun,  was 
er  hier  vorfand: 

„Ich  erreichte  Stuttgart  am  4.  Mai.  Ich  brauche  kaum 
zu  bemerken,  daß  dies  eine  Stadt  von  Kollegien  und  Schulen 
ist,  eine  Stadt,  in  der  Ausländer  wie  Inländer  in  Menge  ihre 
Studien  machen.  Unter  diesen  Schulen  ist  eine  ganz  speziell 
der  Musik  gewidmet,  das  Konservatorium,  das  Studierende 
aus  allen  Teilen  von  Europa  und  Amerika  herbeizieht.  Meine 
Erwartungen  auf  das,  was  ich  im  musikalischen  Volksschul- 
unterricht zu  hören  bekommen  würde,  waren  danach  be- 
trächtlich; sie  gingen  vielleicht  über  die  Grenze.  War  es 
doch  auch,  von  seiner  besondern  Anziehungskraft  abgesehen, 
die  erste  deutsche  Stadt,  die  ich  besuchte.  .  .  . 

Mit  Empfehlungsschreiben  des  Herrn  Schulinspektors 
Mosapp  ging  ich  in  zwei  protestantische  Schulen,  eine  höhere 
und  eine  niedere.  In  der  ersten  hörte  ich  sieben  Klassen, 
alle  neu  gebildet.    In  allen  diesen  war  das  »Lesen  vom  Blatte« 
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(reading)  sehr  schwach  oder  richtig-er  so  gut  wie  nicht  vor- 
handen. Sie  sangen  Choräle  oder  ganz  leichte  Lieder,  mei- 
stens nach  dem  Gehör,  wenigstens  hatten  sie  keine  Bücher. 
Einen  Lehrer  traf  ich,  wie  er  mit  seiner  Klasse  die  F-Dur- 
Scala  übte.  Er  hatte  sie  an  die  Tafel  geschrieben,  aber 
das  b  auf  der  vierten  Linie  vergessen.  Die  Kinder  ergänzten 
Jas  beim  Singen  von  selbst,  ohne  —  zweifellos  —  etwas 
davon  zu  wissen.  Wahrscheinlich  merkte  auch  der  Lehrer 
nichts  davon.  Zwei  oder  drei  Lehrer  unterstützten  ihre  Schüler 
mit  einer  Violine,  ziemlich  geschickt.  In  den  untern  Klassen 
wurde  sehr  unrein  gesungen,  in  allen  war  der  Klang  auffällig 
schlecht,  besonders  bei  den  Liedern.  In  der  niedern  Schule, 
die  ich  gleich  darauf  besuchte,  stand  die  Sache  etwas  besser, 
immerhin  aber  noch  sehr  ungenügend.  Man  sang  nur  »nach 
dem  Gehör«,  das  theoretische  Verständnis  war  von  der  ma- 
gersten Sorte,  und  die  Art  des  Unterrichts  so  unpädagogisch 
wie  möglich.  Die  Lehrer  waren  alle  nur  mit  ihrer  Klasse  be- 
schäftigt, sie  schienen  keinen  gemeinsamen  Plan  zu  haben 
und  kaum  zu  wissen,  was  in  den  andern  Klassen  getrieben 
oder  verlangt  werde.  Einer  von  ihnen  zeigte  sich  höchst 
erstaunt,  als  ich  voraussetzte,  daß  Knaben  von  zehn  bis  zwölf 
Jahren  imstande  wären,  nach  Noten  zu  singen,  so  einfach 
dies  auch  ist;  und  ein  andrer  erklärte,  daß  zehn  Prozent  der 
Schüler  überhaupt  nicht  zum  Singen  zu  bringen  wären.  So- 
weit es  dabei  auf  den  Lehrer  ankommt,  hatte  ich  keinen 
Grund,  diese  Behauptung  zu  bezweifeln. 

Darauf  besuchte  ich  eine  römisch-katholische  Schule,  in 
der  ich  zwei  Klassen  hörte.  Die  eine  stand  unter  einem 
Lehrer,  die  andre  wurde  von  einer  Dame  unterrichtet.  Die 
Knaben  sangen  sehr  roh  und  »wußten«  gar  nichts  von 
Musik.  Die  Mädchen  wußten  einiges  und  sangen  viel  besser 
als  die  Knaben.  Mit  beträchtlicher  Nachhilfe  brachten  sie 
eine  kurze  und  sehr  einfache  Passage  durch,  die  ich  ihnen 
hinschrieb. 

Einen  Nachmittag  brachte  ich  auch  in  der  Nikolaus- 
Pflege«  zu,  einem  Asyl  für  blinde  Kinder,  wo  drei  männliche 
Schüler  Klavier  spielten  und  ungefähr  sechzehn  Knaben  und 
Mädchen  Chorgesänge  ganz  hübsch  ausführten.  Ihre  Leistung 
stand  jedoch  weit  hinter  dem  zurück,  was  in  ähnlichen  eng- 
Hschen  Anstalten,  wie  zu  St.  Johns  Wood  und  in  Bristol,  in 
denen  ich  am  besten  bekannt  bin,   geboten  wird. 
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Bayern.  Ich  erreichte  München  am  Abend  des  8.  Mai.  . .  . 
In  Begleitung-  des  Ministerialrats  Dr.  von  Haller  besuchte  ich 
die  Kreislehrerinnenbildungfsanstalt.  In  der  zu  dieser  g-e- 
hörenden  Ubungsschule  war  eine  Anzahl  kleiner  Mädchen 
von  neun  und  zehn  Jahren  gerade  beim  Turnen.  Sie  sangen 
dabei  ganz  reizend  und  schön  im  Takte  Lieder,  die  sie  »nach 
dem  Gehöre«  gelernt  hatten.  Hier  erfuhr  ich  zuerst,  daß  in 
den  bayrischen  Schulen,  wie  in  denen  mancher  andern  deut- 
schen Staaten,  das  Singen  nach  Noten  erst  nach  dem  zehnten 
Jahre  beginnt  —  nach  meiner  Ansicht  vier,  vielleicht  fünf 
Jahre  zu  spät.  Doch  hierüber  später.  Von  der  Turnhalle 
ging  ich  nach  der  Vorbereitungsschule,  wo  eine  Lehrerin  ge- 
rade ein  Lied  einstudierte,  das  an  die  Tafel  geschrieben  war. 
Sie  tat  dies  ordentlich,  fragte  die  Schülerinnen  über  die  Ton- 
art des  Liedes  und  erklärte  die  Intervalle,  ehe  sie  wirklich 
singen  ließ.  In  dem  Musiksaale  waren  die  drei  obern  Klassen 
und  sangen,  immer  nur  eine  auf  einmal,  genau  und  ge- 
schmackvoll verschiedne  Übungen  aus  den  Chorübungen 
der  Münchner  Musikschule«,  die  Franz  Wüllner  herausgegeben 
hat.  Es  ist  dies  eins  der  besten  Werke  dieser  Art  unter 
denen,  die  ich  auf  meiner  Reise  kennen  gelernt  habe;  es  ist  auf 
Anordnung  des  bayrischen  Unterrichtsministeriums  zusammen- 
gestellt worden  und  in  allen  unter  ihm  stehenden  Anstalten 
eingeführt.  Das  Werk  ist  »erschöpfend«,  soweit  dies  über- 
haupt möglich  ist.  Offenbar  ist  es  für  den  Gebrauch  in  Ele- 
mentarschulen zu  umfangreich  und  zu  teuer,  aber  es  bietet 
eine  Reihe  von  Paradigmen  für  musikalische  Gesetze,  die  es 
für  Konservatorien  und  ähnliche  Anstalten  sehr  brauchbar 
machen.  Es  ist  aber  die  Frage,  ob  »erschöpfende«  Werke 
dieser  Art,  so  dick  und  kostspielig,  die  sich  in  den  letzten 
Jahren  ungeheuer  vermehrt  haben,  für  die  Studierenden 
—  nebenbei  bringen  diese  selten  eins  ordentlich  durch  —  die 
gedrängten,  kurzen  Anweisungen  ersetzen  können,  die  in  den 
Händen  guter  Lehrer  so  viele  gute  Schüler  haben  bilden 
helfen.  Es  ist  die  Frage,  ob  nicht  am  besten  da  vom  Blatte 
gesungen  wird,  wo  ein  solcher  Lehrer  den  Unterricht  leitet. 
Sicher  ist  es,  daß  ein  Studierender,  wenn  er  solch  ein  Buch 
vom  Anfang  bis  zum  Ende  durcharbeitet,  dabei  ganz  ver- 
säumen kann,  eine  einzige  Komposition  eines  großen  Meisters, 
ja  auch  nur  dessen  Namen  kennen  zu  lernen.  Sehr  freute 
es  mich,    den  Rektor  der  Anstalt,    Herrn  Ludwig  Soereder, 
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der,  wie  ich  g-laube,  nicht  selbst  Musiker  ist,  über  Musik 
als  Erziehungfsmittel  in  den  beg-eistertsten  Ausdrücken  sprechen 
zu  hören. 

In  Beg-leitung  des  Ministerialrats  Herrn  Dr.  Rohmeder 
besuchte  ich  zunächst  zwei  > Kombinationsschulen«,  d.  h. 
Schulen  mit  gemischter  Konfession.  Hier  hörte  ich  verschie- 
dene Klassen  auf  verschiednen  Stufen  der  Leistungsfähigkeit; 
namentlich  gefiel  mir  eine,  in  der  Knaben  und  Mädchen  zu- 
sammen unterrichtet  wurden.  Im  Verlaufe  meiner  Reise  hörte 
ich  noch  mehrere  solche  Klassen,  und,  wie  mir  scheint,  waren 
sie  die  besten.  Ich  weiß  nicht,  wie  diese  Vereinigung  der 
Geschlechter  bei  andern  Unterrichtsgegenständen  wirkt,  aber 
das  Interesse  für  die  Musik  scheint  sie  nur  anzuspornen.  Der 
Lehrer  in  dieser  Klasse  beklagte,  daß  er  nur  so  kurze  Zeit 
einem  Fache  widmen  dürfe,  für  das  er  augenscheinlich  be- 
sondre Neigung  besaß,  nämlich  eine  Stunde  die  Woche. 
Das  ist  allerdings  sehr  wenig,  aber  man  muß  dabei  bedenken, 
daß  die  deutschen  Kinder  wenigstens  sieben  Jahre  in  der 
Schule  bleiben,  und  daß  der  Schulbesuch  viel  regelmäßiger 
ist  als  in  England.  Warum  aber  vier  von  diesen  sieben 
Jahren  damit  verschwendet  werden,  nach  dem  Gehöre  zu 
singen,  das  habe  ich  von  niemand  erfahren  können. 

Am  andern  Tage  machte  ich  unter  der  freundlichen  Be- 
gleitung Dr.  Hallers  einen  Ausflug  nach  dem  Lehrerseminar 
zu  Freising,  einer  historisch  und  malerisch  interessanten  Stadt, 
die  Sitz  eines  Bischofs  ist  und  ungefähr  zwanzig  —  eng- 
lische —  Meilen  von  München  liegt.  Infolge  der  Fürsorge 
meines  Begleiters  war  unsre  Ankunft  erwartet  und  die  ganze 
musikalische  Macht  der  Studenten  aufgeboten  worden.  Ihre 
Ausbildung  dauert  fünf  Jahre;  drei  verbleiben  sie  in  dem 
Vorbereitungskursus,  zwei  im  pädagogischen.  Sie  treten  mit 
dreizehn  Jahren  ein  und  gehn  mit  achtzehn  Jahren  ab.  Die 
Anmeldungen  sind  immer  sehr  zahlreich,  die  Aufnahme  hängt 
von  einem  Examen  ab,  das  auch  die  Musik  umfaßt.  Das 
Konzert  —  ich  kann  das,  was  mir  geboten  wurde,  nicht  an- 
ders nennen  —  wurde  mit  einem  Violinduett  von  Dancia  er- 
öffnet, das  sechzehn  Schüler  der  Vorbereitungsklasse  rein 
und  präzis  ausführten.  Dem  folgten  etliche  Chorgesänge 
von  mehr  oder  weniger  Schwierigkeit,  die  alle  genau  und 
mit  ziemlichem  Geschmack  vorgetragen  wurden,  und  dann 
ein  Orgelsolo,  sicher  und  klar  gespielt.    Die  Sänger  standen 
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an  Pulten,  allemal  fünf  oder  sechs  an  einem,  eine  viel  bessere 
Einrichtung^,  als  wie  man  sie  gewöhnlich  bei  uns  und  im  Aus- 
lande trifft,  wo  die  Sänger  auf  langen  Bänken  sitzen.  Es 
singt  sich  so  viel  leichter,  und  der  Lehrer  kann  unter  den 
Schülern  hin  und  her  gehen,  um  nachzusehen,  was  die  ein- 
zelnen treiben. 

In  Verbindung  mit  der  »pädagogischen«  Abteilung  bildet 
die  Vorbereitungsklasse  ein  großes  Ensemble,  ein  förm- 
liches Orchester  von  Streichinstrumenten.  Ich  hörte  es  in 
einer  Reihe  von  Stücken,  die  sie  korrekt  und  sogar  wirkungs- 
voll vortrugen.  Darunter  war  ein  Quartett  von  Volkmann 
und  ein  andres,  das  sie,  ihrer  Versicherung  nach,  vom  Blatte 
spielten.  Von  Mitgliedern  dieses  Gesamtchors  wurde  ich  mit 
zwei  Soli  für  Pianoforte,  einem  für  die  Orgel,  und  von  dem 
gesamten  Zötus  mit  so  viel  Chören,  Quartetten  und  Konzert- 
gesängen beehrt,  als  ich  Zeit  hatte  anzuhören.  Die  Stimmen 
der  jungen  Leute  waren  natürlich  etwas  rauh,  aber  ihr  Vor- 
trag war  genau  und  klar.  Ich  will  auch  nicht  zu  bemerken 
vergessen,  daß  die  Bogenführung  der  Geiger  vollständig  über- 
einstimmend war. 

Ich  verließ  Freising  nach  einem  herrlichen  Tage  mit 
einem  gewaltigen  Eindruck  von  der  Tüchtigkeit,  mit  der 
dort  gearbeitet  wird.  Wenn  das,  was  in  den  Elementar- 
schulen geleistet  wird,  hierzu  nicht  im  entsprechenden  Ver- 
hältnis steht,  was  leider  zu  häufig  der  Fall  ist,  so  liegt  das 
hauptsächlich  daran,  daß  man  es  zu  lange  aufschiebt,  die 
deutschen  Kinder  mit  den  Noten  bekannt  zu  machen.  Ich 
kann  nicht  einsehen,  warum  sie  nicht  imstande  sein  sollten, 
die  Noten  gleichzeitig  mit  den  Buchstaben  zu  lernen,  das 
musikalische  mit  dem  deutschen  Alphabet. 

Osterreich.  Wien.  Mit  einer  Liste  von  Schulen  und 
der  Erlaubnis,  sie  zu  besuchen,  durch  Flofrat  Hamond  ver- 
sehen, unternahm  ich  am  15.  Mai  meinen  ersten  Gang  in  die 
Johannesgasse,  nach  der  Mädchen-Normalschule  [ein  Seminar], 
Hier  fand  ich  Professor  Rudolf  Weinwurm,  der  mich  sehr 
freundlich  aufnahm.  Er  gab  eben  einer  Abteilung  einer  Ele- 
mentarschule Stunde,  die  erst  ein  Jahr  in  seinem  Unterrichte 
war.  Sie  erklärten  die  Intervalle,  lasen  ohne  Ton  und  sangen 
dann  ein  einfaches  Lied  im  Sechsachtel-Takte.  Der  besondre 
Zug  dieses  Unterrichts  war,  daß  den  einzelnen  Schülerinnen 
große  Aufmerksamkeit  gewidmet  wurde.     Sie  wurden  außer 
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der  Reihe  aufgerufen  und  sangen,  immer  nur  eine,  den  oder 
jenen  Takt,  die  oder  die  Phrase.  Diese  Einrichtung,  die  in 
deutschen  Schulen  häufig  vorkommt,  ist  nach  meiner  Meinung 
gut,  obgleich  sie  scheinbar  viel  Zeit  kostet.  Die  größte 
Schwierigkeit,  die  jedem  Singlehrer  einer  Klasse  gegenüber 
auftritt,  ist  die,  daß  der  Gesang  des  einen  Schülers  den  der 
andern  unterstützt;  das  geht  dann  so  weit,  daß  die  andern 
sich  alles  Nachdenkens  und  aller  Mühe  begeben.  Bei  dieser 
Art,  die  einzelnen  zu  üben  wird  der  einzelne  Schüler  nicht 
bloß  mit  seiner  Schwäche  bloßgestellt,  sondern  es  wird 
auch  zugleich  sein  Selbstvertrauen  dadurch  erzogen,  daß  er 
vor  den  Mitschülern  singt,  nicht  bloß  mit  ihnen.  Ich  kam 
mehr  als  einmal  wieder  nach  dieser  Schule  und  hatte  Ge- 
legenheit, den  Nutzen  dieser  Methode  zu  sehen.  Eine  Stunde, 
der  ich  an  einer  Bürgerschule  beiwohnte,  war  ganz  anders. 
Die  Arbeit  der  Schüler  bestand  darin,  daß  sie  die  Worte 
eines  Liedes  hersagten  und  dann  seine  Melodie  „nach  dem 
Gehör"  lernten. 

In  der  männlichen  Normalschule  in  der  Landstraße  wohnte 
ich  zwei  andern  Stunden  bei,  die  Professor  Weinwurm  in  den 
Elementarklassen  gab,  und  einer  allgemeinen  Instrumental- 
übung. Ich  hörte  einen  Chor  von  Beethoven  und  eine  Arie 
von  Händel  sehr  gut  singen  und  begleiten.  Die  Vorsteher 
hatten,  wie  ich  erfuhr,  bei  dem  Ministerium  wiederholt  darum 
nachgesucht,  gelegentlich  in  gemeinschaftlichen  Übungen  die 
männliche  und  die  weibliche  Normalschule  zu  kombinieren, 
aber  bisher  ohne  Erfolg.  Ich  freute  mich,  ihnen  erzählen  zu 
können,  daß  ich  das  in  drei  oder  vier  unsrer  englischen 
Normalschulen  zustande  gebracht  hatte.  .  .  . 

Ich  besuchte  hierauf  eine  andre  Mädchen -Norm.alschule 
in  der  Josephstadt,  mit  der  eine  Bürgerschule  in  Verbindung 
steht.  Die  Schülerinnen  werden  hier  auf  kaiserliche  und 
Staatskosten  ausgebildet  und  verpflichten  sich  dafür,  sechs 
Jahre  lang  in  Schuldienst  zu  treten.  Die  Kinder  in  der 
Schule,  wenig  an  der  Zahl,  sangen  ziemlich  rein,  aber  alle 
zusammen  und  »nach  dem  Gehör  .  Die  Seminaristinnen,  von 
denen  ich  nacheinander  drei  Klassen  hörte,  hatten  gute 
Stimmen  und  trugen  das,  was  sie  konnten,  lebendig  vor,  aber 
liederlich  im  Takte.  Vom  Blatt  zu  singen,  verstanden  sie  so 
gut  wie  gar  nicht.  Ich  schrieb  ein  paar  Takte  an  die  Tafel, 
in  C-Dur  mit  einem   fis  und   einem   b;  aber  sie  waren   ganz 
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und  gar  außerstande,  es  zu  treffen,  selbst  nach  dem  dritten- 
und  viertenmal.  Wie  ich  fand,  wurde  auf  das  ganze  Fach 
sehr  wenig  Zeit  verwandt;  es  stand  offenbar  in  geringer 
Achtung.     Und  das  war  ein  Wiener  Seminar! 

Gern  hätte  ich  mir  noch  mehr  von  dem  musikalischen 
Unterricht  in  den  Elementarschulen  dieser  großen  und  mu- 
sikalisch berühmten  Stadt  angehört  und  angesehen;  aber  ich 
war  durch  das,  was  ich  gesehen  und  gehört  hatte,  ebenso 
sehr  entmutigt  wie  durch  das,  was  mir  berichtet  wurde.  Das 
Singen  ging  überall  nach  dem  Gehör.  In  einer  Klosterschule 
erhielt  ich  keinen  Einlaß,  obwohl  ich  dazu  autorisiert  war. 
Es  war  dies  die  einzige  Erfahrung  dieser  Art  während  meiner 
Reise.  Ich  würde  Unrecht  tun,  wenn  ich  behauptete,  daß  ich 
Wien  enttäuscht  verlassen  hatte.  Ein  hochgestellter  Mann,  dem 
ich  bei  meiner  Ankunft  den  Zweck  meines  Aufenthalts  mit- 
geteilt, den  Musikunterricht  in  den  Elementarschulen  kennen 
zu  lernen,  hatte  mir  mit  melancholischem  Blick  und  unter 
Kopf  schütteln  bemerkt:  »Da  werden  Sie  sehr  wenig  finden.« 
Er  hatte  recht. 

Böhmen.  Dieses  Land  steht  in  dem  Rufe,  das  musi- 
kalischste in  Europa  zu  sein.  Ich  will  nicht  behaupten,  daß  es 
die  Welt  mit  einer  größern  Anzahl  von  Komponisten  oder 
Ausführenden  versorgt  habe  als  irgendein  andres.  Aber 
nirgendwo  war  musikalische  Geschicklichkeit  so  weit  verbreitet 
wie  hier,  in  keinem  andern  Lande  war  musikalisches  Gefühl 
so  tief  in  das  Herz  des  Volkes  gepflanzt.  Stellen,  die  dies 
bestätigen,  lassen  sich  zahllos  aus  den  Schriften  der  ersten 
besten  Reisenden,  wenn  sie  nur  irgend  musikalisch  angelegt 
waren,  ebensogut  ziehen  als  aus  den  Werken  der  musikalischen 
Historiker,  Biographen  und  Kritiker.  Es  genügt,  einen  einzigen 
Autor  anzuführen,  der  alle  diese  Charaktere  in  sich  vereinigt, 
Dr.  Burney  [ein  berühmter  englischer  Musikgelehrter  des 
vorigen  Jahrhunderts]. 

Ich  hatte  mir  oft  erzählen  lassen,  sagte  er,  daß  die 
Böhmen  das  musikalischste  Volk  in  Deutschland  wären  oder 
vielleicht  in  ganz  Europa.  ...  Ich  durchkreuzte  das  ganze 
Königreich  Böhmen  von  Süden  nach  Norden,  und  da  ich  un- 
ermüdlich Nachforschungen  hielt,  auf  welche  Weise  das  ge- 
meine Volk  Musik  lerne,  fand  ich  endlich  heraus,  daß  nicht 
bloß  in  jeder  großen  Stadt,  sondern  auch  in  jedem  Dorfe, 
wo    nur    eine   Schule    für  Lesen   und   Schreiben    da   ist,   die 
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Kinder  beider  Geschlechter  auch  Musik  lernen.  Ich  ging, 
fährt  er  fort  (in  Czaslau)  in  die  Schule,  Sie  war  voll  von 
Kindern  von  sechs  bis  zehn  oder  elf  Jahren,  die  lasen, 
schrieben  und  spielten  auf  der  Violine,  der  Hoboe,  dem 
Fagott  oder  andern  Instrumenten.  Der  Organist  (und  Schul- 
meister) hatte  in  einem  kleinen  Zimmer  seines  Hauses  vier 
kleine  Klaviere,  an  denen  kleine  Jungen  übten,  sein  neun- 
jähriger Sohn  war  ein  sehr  guter  Virtuos. 

Ich  brauche  nicht  zu  sagen,  daß  ich  voll  von  dem  Ein- 
drucke dieser  und  ähnlicher  Stellen  Prag  in  der  Erwartung 
betrat,  ein  wahres  Elysium  in  der  Musik  zu  finden.  .  .  .  Eure 
Lordschaften  mögen  ermessen,  mit  welchem  Erstaunen  ich 
von  Herrn  Pivoda  hörte,  daß  der  Stand  der  Dinge,  wie  ihn 
Burney  beschreibt,  zwar  bis  vor  kurzem  sich  noch  vorfand, 
jetzt  aber  der  Vergangenheit  angehört;  daß  nicht  bloß  »die 
Violine,  die  Hoboe,  das  Fagott  und  andre  Instrumente«  in 
den  böhmischen  Schulen  nicht  mehr  zu  finden  sind,  ja  daß 
sogar  dort  Gesang  nur  wenig,  nach  Noten  überhaupt  kaum 
geübt  werde.  Meine  weitern  Erkundigungen  bestätigten  diese 
Behauptung.  Ich  will  schildern,  wie  diese  Bestätigung  vor 
sich  ging.  .  .  . 

In  Begleitung  des  Land-  und  Schulinspektors  Dr.  J.  Gall 
besuchte  ich  zweimal  eine  Bürgerschule  (bei  St.  Jacob),  zwei- 
mal das  böhmische  Lehrerinnenseminar,  einmal  das  deutsche 
und  im  Anschluß  hieran  das  deutsche  Mädchenlyzeum.  Die 
Bürgerschule  ist  in  acht  Klassen  geteilt.  Erst  von  der  fünften 
an  aufwärts*)  wird  die  Notation  gelehrt  oder  wenigstens  der 
Versuch  dazu  gemacht.  Die  Mädchen  sangen  nett  und  rein, 
doch  sehr  außer  dem  Takte.  Bald  übergingen  sie  eine  Pause, 
bald  einen  Punkt,  ohne  das  geringste  davon  zu  ahnen,  daß 
sie  den  Rhythmus  des  Gesanges  vollständig  ruinierten.  Die 
Knaben  in  der  mit  dieser  korrespondierenden  Klasse  konnten 
absolut  gar  nichts.  Im  deutschen  Seminar  sang  eine  Klasse 
kleiner  Kinder  ganz  annehmbar  nach  dem  Gehör,  und  in 
einer  höhern  Klasse  zeigten  sich  die  Resultate  eines  ziemlich 
guten  Unterrichts  an  geschickten  und  gescheiten  Individuen. 
Ferner  wußte  eine  Klasse  von  Elementarlehrern  sehr  gut,  was 
ihnen  gelehrt  worden  war,  und  unterrichtete  gut  und  gründ- 


*)  In  Österreich  ist  die  Klassenbenennung   umgekehrt  als  in  Deutsch- 
land.    Unsre  Prima  ist  in  Österreich  die  Oktave  usw. 
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lieh.  Im  Mädchenlyzeum  leistete  eine  kleine  Klasse,  obwohl 
unter  einer  geschickten  Lehrerin,  sehr  wenig,  und  das  noch 
dazu  schlecht.  Hier  war  die  Zeit,  die  auf  das  Fach  verwandt 
wurde,  sinnlos  ungenügend. 

Das  böhmische  Lehrerinnenseminar  erwähne  ich  zuletzt, 
denn  hier  schien  sich  zum  erstenmal  zu  zeigen,  was  die  böh- 
mische Rasse  musikalisch  zu  leisten  vermag.  An  den  Stimmen 
der  Schülerinnen,  ungefähr  siebzig,  fand  ich  das,  was  man 
am  besten  als  die  gesammelte  Frucht  einer  durch  viele  Gene- 
rationen gediehenen  Gesangpflege  bezeichnen  kann.  Einen 
ähnlichen  Klang  habe  ich  niemals  vorher  von  einem  Chor 
oder  einem  Orchester  gehört.  Niemals  sind  Menschenstimmen 
vor  meinem  Ohr  erklungen  so  süß,  so  stark,  so  groß  im  Um- 
fang, so  farbenreich,  so  vollendet  rein.  Soprane,  die  klar 
und  fest  immer  wieder  zum  B  und  C  emporstiegen,  Mezzo- 
soprane von  dem  mannigfaltigsten  Timbre,  und  Kontraalte, 
die  mit  Leichtigkeit  und  klangvoll  bis  zum  D  und  sogar 
zum  C  herabgingen,  zu  Tönen,  die  für  gewöhnlich  im  Be- 
reiche der  Tenöre  liegen!  Was  den  musikalischen  Effekt  be- 
trifft, so  ist  es  schwierig  oder  unmöglich,  zu  viel  zum  Lobe 
der  Leistung  dieser  jungen  Leute  zu  sagen.  Aber  leider! 
Das  Lob  bedingt  eine  Einschränkung.  Denn  daß  dieser 
Effekt  nur  durch  ein  wahrhaft  entsetzliches  Quantum  von 
> Schinden«  erreicht  worden  ist,  steht  so  fest,  als  daß  er  da 
war.  Jede  Note  muß  in  das  Gedächtnis  dieser  armen  Stu- 
dentinnen so  eingehämmert  worden  sein  wie  ein  Nagel  in 
eine  Wand  von  Eisen.  Da  stand  die  Note;  kein  Schriftbild 
war  nötig,  sie  vor  den  Geist  zu  bringen,  ja!  aber  nur  in  der 
Folge  und  Weise,  wie  sie  in  diese  Gedächtnisse  war  einge- 
paukt worden.  Das  Zusammengreifen  von  Auge  und  Ohr, 
das  vor  allem  nötig  ist,  um  einen  Musiker  zu  bilden,  das, 
möchte  ich  sagen,  fehlte  diesen  begabten  Studentinnen  voll- 
ständig. Ihre  Leistungen  im  »Lesen  vom  Blatte«  waren  gleich 
Null.  Sie  konnten  gar  nichts  darin.  Nach  zwei  oder  drei 
fehlgeschlagnen  Versuchen  hörte  ich  auf,  sie,  sogar  mit  den 
einfachsten  Passagen,  zur  Verzweiflung  zu  treiben. 

Die  allgemeine  Vernachlässigung  des  Musikunterrichts  in 
den  böhmischen  Schulen  und  der  Verfall  des  musikalischen 
Geschickes  im  Lande  steht,  wie  mir  auseinandergesetzt  wurde, 
damit  im  Zusammenhange,  daß  früher  auf  diesen  Gegenstand 
zuviel  Zeit  und  Mühe   in    den  Schulen   verwandt   wurde.     Es 
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bestand  ein  förmliches  Mißverhältnis  gegenüber  andern  v/ich- 
tigern Fächern.  Um  dies  zu  beseitigen,  vernachlässigt  man 
nun  jetzt  die  Musik  so  gut  wie  ganz.  Ganz  bestimmt  hätte 
man  einen  Mittelweg  finden  und  nicht  die  Ausbildung  in 
einer  Kunst  ganz  fallen  lassen  sollen,  für  die  das  Volk  so 
viele  Menschenalter  hindurch  Neigung  und  Fähigkeit  bewiesen 
hat  und  deren  Pflege  zahllosen  Personen  ein  Erholungsmittel 
bietet,  das  ebenso  billig  wie  veredelnd  ist. 

Sachsen.  Bei  meiner  Ankunft  in  Dresden  .  .  .  machte 
ich  die  Bekanntschaft  des  Geheimen  Schulrats  Dr.  E.  Borne- 
mann, dem  ich  hier  für  das  danken  muß,  was  er  mir  durch 
seine  Begleitung  und  seine  gründliche  Auskunft  genutzt  hat. 
Mit  ihm  machte  ich  mehrere  Besuche  ...  in  dem  Lehrer- 
und dem  Lehrerinnenseminar,  in  einer  Bürgerschule  für 
Mädchen  und  in  dem  Kapellknabeninstitut. 

In  den  ersten  der  genannten  Anstalten  wurde  eine  Stunde 
erteilt  an  achtzehn  junge  Leute  im  Alter  von  vierzehn  bis 
sechzehn  Jahren,  die  erst  kürzlich  aus  verschiednen  Volks- 
schulen gekommen  und  wie  gewöhnlich  —  so  sagte  man 
mir  —  in  der  Musik  ganz  unwissend  waren.  Die 
Schüler  bleiben  in  dieser  Anstalt  sechs  Jahre  und  erhalten 
während  dieser  Zeit  wöchentlich  drei  Musikstunden.  Der 
Unterricht  umfaßt  außer  Singen  Violinspiel  als  obligatorisches 
Fach  und  als  fakultatives  Pianoforte  und  Orgel.  Der  Anstalt 
gehören  acht  Klaviere,  drei  Orgeln  und  eine  große  Anzahl 
von  Violinen.  Bei  einer  andern  Gelegenheit  hörte  ich  un- 
gefähr fünfzig  Schüler  und  ebenso  viele  Knaben  verschiedne 
Hymnen  und  mehrstimmige  Lieder  und  Sätze  aus  Mendels- 
sohns »Walpurgisnacht«  und  Rombergs  >Lied  von  der  Glocke« 
sehr  genau  und  lebendig  vortragen.  Zu  Ostern,  so  wurde 
mir  erzählt,  waren  zu  24  freien  Stellen  120  Anmeldungen  er- 
folgt. Der  Kursus  im  Lehrerinnenseminar,  das  von  120  Schüle- 
rinnen besucht  wird,  dauert  fünf  Jahre,  eins  weniger  als  am 
Lehrerseminar,  wahrscheinlich  v/egen  des  größern  Fleißes  und 
der  größern  Befähigung  der  jungen  Mädchen.  An  dieser 
Anstalt  machte  ich  mehrere  Besuche.  Man  schien  keine  be- 
sondre Methode  beim  musikalischen  Unterricht  zu  haben.  Ein 
Volkslied  oder  etwas  ähnliches  wird  an  die  Tafel  geschrieben 
oder  den  Schülerinnen  auf  eine  andre  Art  zum  Lesen  ge- 
geben. Sie  lesen  es  und  singen  dann  die  Namen  der  Noten. 
Darauf  lesen  sie  die  Worte   und   geben  den  Takt   dabei  an, 
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und  nun  singen  sie  diese  zu  den  Noten,  die  vorher  stu- 
diert wurden.  Die  Resultate  waren  im  allgemeinen  zufrieden- 
stellend. 

Das  Kapellknabeninstitut  bildet  die  sechzehn  Knaben 
musikalisch,  die  einen  Teil  des  Chors  in  der  g-roßen  pro- 
testantischen Kirche  [die  Sophienkirche  ist  gemeint]  bilden. 
Natürlich  wechseln  sie  immer.  Unter  der  Leitung  ihres 
Kantors«  sangen  sie  ganz  bewunderungswürdig  drei  Me- 
totten  für  Sopran  und  Kontraalt  von  Hauptmann,  Reinecke 
Krebs,  und  auf  meinen  Wunsch,  etwas  vom  Blatte  zu  hören, 
führten  sie  ihre  Partie  in  Rombergs  >  Lied  von  der  Glocke«  aus. 

In  der  einzigen  Bürgerschule,  die  ich  besuchen  konnte, 
sangen  ungefähr  dreißig  Mädchen  verschiedne  Volkslieder, 
nur  »nach  dem  Gehör«.  In  den  Dresdner  Elementar- 
schulen wird  nicht  nach  Noten  unterrichtet;  in  den 
sächsischen  Provinzialschulen  erst  recht  nicht. 

Auf  meinem  Wege  von  Dresden  nach  Leipzig  stieg  ich 
in  Nossen  aus,  wo  mich  ein  Herr  am  Bahnhof  erwartete,  um 
mich  nach  dem  Seminar  zu  begleiten.  Es  ist  dies  eins  der 
berühmtesten  in  Sachsen,  ja  sogar  in  Deutschland.  Ich  fand 
die  gewöhnliche  freundliche  Aufnahme  von  Seiten  des  Direktors 
und  seiner  Lehrer.  In  der  Ubungsschule  sang  eine  reine 
Elementarklasse  von  Kindern  nach  Zahlen,  und  eine  Klasse 
im  Vorbereitungskursus  [Proseminar]  Skalen,  Intervalle  und 
dergleichen  nach  Noten.  In  diesen  Klassen  wurde  viel  einzeln 
gesungen.  Besondre  Schüler  und  besondre  Gruppen  mußten 
bestimmte  Passagen  allein  vortragen.  Die,  die  zuhörten, 
hoben  die  Hände  in  die  Höhe,  wenn  die  andern  einen  Fehler 
machten,  zum  Zeichen,  daß  sie  ihn  merkten  und  korrigieren 
könnten  oder  dies  wenigstens  vermeinten.  Von  der  ersten 
und  höchsten  Klasse  hörte  ich  hierauf  eine  Folge  von  Cho- 
rälen, Ensembles  und  vier-  und  fünfstimmigen  Chören,  dar- 
unter sehr  schwierige  Sachen,  z.  B.  ein  Stück  aus  einer  Kantate 
von  Max  Bruch.*)  Sie  trugen  alles  mit  einer  erstaunlichen 
Energie  und  Entschiedenheit  vor.  Zwei  oder  drei  stattliche 
Vorträge  auf  der  Orgel  beendigten  diese  sehr  interessante 
Ausstellung  guter  Leistungen.  In  der  Anstalt  sind  drei  Orgeln 
und  zehn  Pianofortes,  jedes  in  einem  besondern  Zimmer.  Ich 
probierte  sie  sämtlich,  alle  waren  in  einem  durchaus  brauch- 


*)  Welche?    Keine  von  allen  ist  besonders  schwer. 
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baren  Zustande,  zwei  oder  drei  davon  sogar  schöne  und  ver- 
hältnismäßig- neue  Instrumente.  Ungefähr  zehn  Schüler,  deren 
Gehör  mangelhaft  war  oder  wenigstens  dafür  galt,  werden 
nur  auf  der  Violine  unterrichtet.  Ihr  Lehrer  muß  mit  Geduld 
ausgestattet  sein.  Der  Kursus  dauert  hier  wie  in  Dresden 
sechs  Jahre.  Der  musikalische  Lehrer  Professor  Hermann 
Rudolph,  ein  ausgezeichneter  Komponist  [So?]  und  ein  be- 
wunderungswerter Musiker,  widmet  der  Anstalt  wöchentlich 
28  Stunden;  mit  welchen  Resultaten  habe  ich  versucht  zu 
zeigen. 

In  Leipzig  besuchte  ich  eine  höhere  Töchterschule  und  eine 
Bürgerschule.  In  beiden  hörte  ich  mehrere  Klassen  Volks- 
lieder singen,  mehr  oder  weniger  hübsch  und  verständnisvoll, 
aber  mit  einem  guten  Teil  jener  rhythmischen  Nonchalance, 
der  man  überall  begegnet,  wo  ein  Singen  oder  ein  soge- 
nanntes Singen  nach  dem  Gehör <  stattfindet.  Darin  waren 
die  Elementarschulen  von  Dresden  und  Leipzig  ganz  gleich. 
Die  einzige  Besonderheit,  die  ich  hier  bemerkte,  war  die, 
daß  die  Schüler  in  einzelnen  Klassen  darin  geübt  wurden, 
anzugeben,  ob  bestimmte  Töne,  die  ihnen  auf  der  Violine 
vorgespielt  wurden,  höher  oder  tiefer,  länger  oder  kürzer, 
stärker  oder  schwächer  waren  als  andre. 

Preußen.  ...  In  Berlin  gibt  es  viele  Schulen,  und  die  Zahl 
der  Schüler,  die  sie  besuchen,  ist  sehr  groß.  Ich  fand  in  ihnen 
eine  im  allgemeinen  bessere  Art  des  musikalischen  Unterrichts, 
als  mir  in  andern  Teilen  Deutschlands  vorgekommen  war. 

In  der  israelitischen  Lehrer-  und  Knabenschule  wohnte 
ich  einer  Lektion  in  der  Theorie  bei,  die  an  und  für  sich  aus- 
gezeichnet war,  aber  nach  meiner  Ansicht  die  Fassungskraft 
derer  überstieg,  für  die  sie  gegeben  wurde.  Darauf  folgte 
eine  vortreffliche  Stunde  mit  Schulknaben  und  im  Anschluß 
daran  eine  allgemeine  Übung,  in  der  eine  Anzahl  von  Stücken, 
zum  Teil  schwieriger  Natur,  von  den  Kindern  in  Gemeinschaft 
mit  den  angehenden  Lehrern  sehr  gut  ausgeführt  wurde.  Der 
Musiklehrer  dieser  Anstalt,  Herr  Lewandowski,  ein  guter  Mu- 
siker und  geschickter  Lehrer,  ist  zugleich  Musikdirektor  in 
der  neuen  und  prächtigen  Synagoge,  deren  Chor  mit  Knaben 
aus  dieser  Schule  besetzt  ist. 

In  einer  Bürgerschule  (Kurfürstenstraße)  sang  eine  Klasse 
von  Knaben  zwischen  acht  und  neun  Jahren  unter  dem  Lehrer 
Hermann  Prüfer  zuerst   einige  Lieder   auswendig,   dann  eine 
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Anzahl  musikalischer  Figfuren  nach  der  ladder*)  und  zuletzt 
nach  Noten.  Alles  sehr  gut.  Hierauf  sang  eine  höhere  Klasse  im 
Alter  von  zwölf  bis  fünfzehn  Jahren  einige  Motetten  von  Grell 
und  andern  und  zum  Schlüsse  einige  Passagen,  die  ich  an  die 
Tafel  schrieb,  ohne  Zögern  und  ganz  richtig.  Das  war  die 
beste  Klasse  von  Kindern,  die  ich  seit  langer  Zeit  getroffen 
hatte.  Später  begleitete  ich  Herrn  Prüfer  zu  einer  gemischten 
Privatschule  (Lützowstraße  3),  wo  eine  Klasse  von  Mädchen 
einen  neuen  Choral  vom  Blatt  sang.  Die  Knaben  machten  es 
noch  besser.  Die  Aufmerksamkeit  und  der  offenbare  Lern- 
eifer in  diesen  beiden  Klassen  verdienen  alles  Lob. 

Die  Knabenschule  in  der  Ackerstraße  (Direktor  Kurth) 
zählt  850  Schüler,  die  alle  von  den  vierzehn  Klassenlehrern 
im  Gesang  unterrichtet  werden.  Eine  Klasse  von  ungefähr 
hundert  Neunjährigen,  die  eben  anfingen,  Noten  zu  lernen, 
sang  recht  hübsch  rein.  Eine  andre,  wo  Elf-  und  Zwölfjährige 
saßen,  führte  dreistimmige  Sachen  ganz  annehmbar  aus.  Eine 
andre,  noch  mehr  vorgeschrittene  sang  noch  besser  Choräle, 
während  die  oberste  (von  vierzehn  bis  fünfzehn  Jahren)  eine 
Anzahl  Chorgesänge  mit  Unterstützung  von  vierzehn  Lehrern 
ausführte,  die  zu  diesem  Zwecke  in  den  großen  und  hübschen 
Musiksaal  gekommen  waren.  Ich  richtete  einige  Fragen  an  die 
Knaben,  die  sie  anstandslos  beantworteten,  und  schrieb  mehrere 
Passagen  für  sie  an  die  Tafel,  die  sie  sofort  genau  wieder- 
gaben. Jedenfalls  ist  diese  große  Anstalt  in  andern  Fächern 
ebensogut  bestellt.  Denn  in  einem  Fache  allein  sind  solche 
Leistungen  nicht  möglich. 

In  der  Mädchenschule  (Muskauer  Straße)  sang  eine  Klasse 
von  ungefähr  hundert  Mädchen  Choräle  und  Lieder  ziemlich 
gut,  aber  sie  zeigten  v/enig  musikalische  Kenntnisse.  Drei 
oder  vier  andre  Klassen  sangen  nach  dem  Gehör  und  ohne 
Buch.  In  dieser  Schule  sind  950  Kinder  in  16  Klassen  ver- 
teilt. Sie  werden  von  sechs  Lehrern  und  neun  Lehrerinnen 
unterrichtet,  außerdem  geben  noch  zehn  Damen  Stunden  in 
Handarbeiten.  In  einer  ähnlichen  Schule  (Straußbergerstraße) 
stehn  die  Gesangstunden  unter  der  persönlichen  Oberaufsicht 
des  Direktors,  des  Herrn  Krause,  und  in  einer  erteilt  er  den 
Unterricht    ganz    allein.     Ich    war    hier   in    einer  Klasse   von 

*)  d.  h.  es  wurde  ihnen  nicht  der  Ton  bestimmt  genannt,  sondern  ge- 
sagt: Gebt  den  Ton  an,  der  auf  der  zweiten  Linie  steht,  nun  den,  der  im 
ersten  Zwischenraum  steht! 
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kleinen  Mädchen,  wo  man  anfing  die  Noten  zu  lernen,  und 
in  einer  andern,  die  weiter  vorgeschritten  war.  Die  höchste 
Klasse  sang  verschiedne  Stücke,  darunter  vierstimmige,  aus- 
gezeichnet rein,  mit  hübschem  Klang  und  mit  manchen  Fein- 
heiten. Ich  schrieb  eine  Figur  für  sie  an,  aber  verleitet  durch 
die  Vollendung,  mit  der  sie  die  bereits  studierten  Stücke  aus- 
führten, hatte  ich  sie  zu  schwierig  gemacht.  Sie  trafen  es 
beim  erstenmale  nicht  und  wurden  dann  ängstlich.  Ich  bin 
aber  sicher,  daß  es,  wenn  es  auch  schwer  war,  eine  große 
Zahl  von  ihnen  unter  andern  Umständen  ganz  gut  bewältigt 
haben  würde.     Sie  brauchen  nur  etwas  Zeit  zum  Überlegen. 

In  dem  Lehrerseminar  (Friedrichstraße)  bemeisterte  eine 
Klasse  Knaben  einen  ihnen  neuen  Choral  schnell  und  richtig. 
Der  Lehrer,  Herr  Dienel,  gab  dann  einer  Klasse  Seminaristen 
eine  Harmoniestunde.  Er  diktierte  einen  figurierten  Baß,  den 
sie  in  ihre  Bücher  schrieben,  und  fügte  dann  die  andern 
Stimmen,  immer  eine  auf  einmal,  hinzu.  Während  eines  andern 
Besuchs  in  dieser  Anstalt  sang  eine  neugebildete  Klasse  von 
Zöglingen  ganz  hübsch  zusammen,  und  ein  Chor  Seminaristen, 
von  verschiedner  und  im  allgemeinen  geringer  Ausbildung, 
arbeitete  sich  durch  etliche  Choräle  nicht  gerade  glänzend 
durch.  Die  Führung  oder  besser  die  » Kutschierung <  eines 
solchen  Chors  ist  das  unangenehmste  und  unbefriedigendste 
Geschäft,  das  man  einem  Lehrer  wie  Herrn  Dienel  zumuten 
kann.  Das  Gebäude,  in  dem  der  Unterricht  an  diese  unge- 
heure Menge  von  Knaben  und  Jünglingen  erteilt  wird,  ist 
neu  und  noch  nicht  ganz  fertig.  Soviel  zu  sehen  war,  ist 
es  das  hübscheste  und  komfortabelste,  das  ich  jemals  erblickte. 
In  dem  Lehrerinnenseminar  sang  eine  Klasse  von  Kindern 
hübsch  nach  Noten,  und  ein  Chor  von  Seminaristinnen  zeigte 
hübsche  Stimmen  und  viel  Eifer  bei  der  Ausführung  von 
Stücken,  die  ihnen  bekannt  waren.  Als  ich  aber  einige 
Passagen  an  die  Tafel  schrieb,  die  sie  vom  Blatte  singen 
sollten,  war  das  nur  mittelmäßig. 

In  Hannover  erfuhr  ich  von  dem  Schulinspektor  Rauten- 
berg, daß  in  den  dortigen  Elementarschulen  nicht  nach  Noten 
gesungen  wird.  Auf  seine  Empfehlung  besuchte  ich  eine  (in 
der  Kobelingstraße)  und  hörte,  wie  dort  ein  Stück  von  sech- 
zehn Takten  dem  Gehör  nach  auswendig  gelernt  wurde. 
Das  dauerte  eine  Stunde  und  war  in  der  obersten  Klasse; 
in  einer  andern  wurde  Ahnliches  getrieben.    Man  sagte  mir. 
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eine  große  Zahl  von  Kindern  in  den  Hannoverschen  Schulen 
habe    »kein  Gehör«. 

In  der  höhern  Töchterschule,  die  ich  zweimal  besuchte, 
sangen  zwei  Klassen,  in  deren  jeder  sich  ungefähr  sechzig 
junge  Damen  befanden,  verschiedne  Choräle  und  mehrstimmige 
Lieder,  die  sie  sehr  fest  geübt  hatten,  unter  Leitung  ihres  Leh- 
rers, des  Herrn  H.  Bunte,  ausgezeichnet  rein  und  geschmack- 
voll, aber  in  einigermaßen  unordentlichem  Takt.  Sie  im  >  Lesen 
vom  Blatt«  zu  prüfen,  hatte  ich  keine  Gelegenheit.  Es  wird  hier 
auf  den  Gegenstand  sehr  wenig  Zeit  verwandt  und,  wie  ich 
fürchte,  ihm  von  der  Anstaltsleitung  wenig  Interesse  geschenkt. 

Eine  Klasse  junger  Leute,  die  ich  in  der  Realschule  hörte, 
sang  ziemlich  gut.  Man  hatte  auch  die  Gefälligkeit,  mich  zu 
einer  Übung  eines  Männergesangvereins  einzuladen,  der  unter 
Herrn  Buntes  Direktion  nur  lange  und  äul^erst  schwierige 
Motetten  mit  vollkommner  Intonation,  viel  Geschmack  und  in 
schönem  Klang  ausführte. 

Warum  ist  es  in  so  vielen  Ländern  den  niedern  Klassen 
unmöglich  gemacht,  sich  in  einer  Fertigkeit  zu  üben  und  aus- 
zubilden, für  die  sie  mindestens  ebensoviel  Begabung  haben 
als  die  bessern?  Was  dieser  Genuß  das  Jahr  über  kostet, 
würde  sich  leicht  ausgleichen,  wenn  sie  nur  vierzehn  Tage 
lang  Bier  und  schlechte  Gesellschaft  aufgeben." 

Mit  dieser  melancholischen  Betrachtung  schließt  Herr 
HuUah  seinen  Bericht  über  Deutschland.  Er  hat  auch  die 
Schweiz,  Holland  und  Belgien  besucht;  doch  wollen  wir  das, 
was  er  von  dort  mitteilt,  nicht  ausführlich  reproduzieren.  Er 
fand  überall  dasselbe:  eine  gute  Methode;  hier  mit  dem 
ersten  Schuljahre,  dort  erst  nach  dem  dritten,  aber  überall 
wurden  die  Kinder  nach  Noten  unterrichtet,  sie  lernten  Skalen, 
lernten  treffen  und  zählen.  Die  Folge  war:  sie  sangen  mit 
Leichtigkeit  vom  Blatt,  sie  merkten  es  sofort,  wenn  Herr 
HuUah  sich  den  Scherz  machte,  irgend  etwas  falsch  an  die 
Tafel  zu  schreiben,  und  standen  ihm  Rede  auf  leichte  theo- 
retische Fragen  über  Tonart  und  Modulation.  Von  bemerkens- 
werten Details  sei  noch  erwähnt,  daß  die  Lehrer  prinzipiell 
nicht  mitsangen,  sondern  nur  kontrollierten  und  den  Takt  an- 
gaben. Die  Kinder  korrigierten  einander  selbst.  Als  eine 
sehr  nachahmungswerte  Einrichtung  führt  Herr  Hullah  an,  daß 
in  einer  Schule  im  Haag  statt  zwei  ganzer  Stunden  wöchent- 
lich vier  halbe  erteilt  wurden.    Den  einzigen  Anlaß  zum  Tadel 
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gibt  ihm  in  Holland  der  Fall,  daß  in  einer  Klasse  zuviel  auf 
die  Dynamik  gesehen  wurde.  Infolgedessen,  sagt  Herr  HuUah, 
waren  die  Kinder  im  Singen  vom  Blatt  nicht  so  gut  als  sonst 
in  diesem  Lande.  Während  es  in  den  Schweizer  Schulen 
—  in  den  Elementarschulen  —  keine  speziellen  Gesanglehrer 
gab,  sondern  der  Klassenlehrer  immer  auch  den  Singunterricht 
erteilte,  waren  in  den  holländischen  und  belgischen  Schulen  für 
die  obern  Klassen  Fachmänner  angestellt.  Den  belgischen  Schulen 
gibt  Hullah  den  Preis  vor  allen.  Mit  Recht  legt  er  sehr  großen 
Wert  darauf,  daß  in  diesem  Lande  der  Gesangunterricht  unter 
die  besondre  Inspektion  eines  von  der  Behörde  eingesetzten 
Musikers  von  Autorität  gestellt  ist.  Wenn  wir  nicht  irren,  ist 
diese  Maßregel  auch  in  einzelnen  Schweizer  Kantonen  getroffen. 

Bei  dem  Schlußvergleiche,  den  Herr  Hullah  über  die  Er- 
gebnisse seiner  Beobachtungen  in  den  verschiednen  Ländern 
zieht,  kommen  wir  Deutschen  nicht  gut  weg.  „In  Deutschland, 
sagt  er,  sind  die  Resultate  des  Unterrichts  im  allgemeinen  die 
denkbar  ärmlichsten,  während  sie  in  der  Schweiz,  in  Holland  und 
in  Belgien  in  hohem  Grade  zufriedenstellend  sind.  Besonders 
die  Schulen  von  Holland  und  Belgien  bieten  zahllose  Beispiele, 
daß  Kinder  aus  den  niedersten  Klassen  im  Alter  von  neun  und 
zehn  Jahren  nicht  nur  das,  was  sie  eingeübt  haben,  geschmack- 
voll und  fein  vortragen,  sondern  daß  sie  auch  sehr  schwierige 
Sachen  a  vista  mit  so  viel  Leichtigkeit  und  Verständnis  singen, 
wie  man  von  ihnen  beim  ersten  Lesen  ihnen  neuer,  aber  inner- 
halb ihres  Verständnisses  liegender  literarischer  Sätze  verlangen 
kann.  Die  Einführung  in  die  Noten  ist  mit  der  in  die  Buch- 
staben gleichzeitig  oder  bald  nach  ihr  erfolgt,  und  das  eine  hat 
keine  größere  Schwierigkeit  gemacht  als  das  andre." 

Man  kann  an  dem  Berichte  des  Herrn  Hullah  manches 
bemängeln.  Aber  einen  glaubwürdigen  und  loyalen  Eindrudc 
macht  er  durchaus,  und  für  keinen  Kenner  ist  es  zweifelhaft, 
daß  er  von  den  Verhältnissen  in  Deutschland  ein  getreues 
Bild  entwirft,  aus  dem  sich  jeder  einen  Begriff  von  der  Sache 
bilden  kann.  In  den  deutschen  Seminarien  wurde  Herr  Hullah, 
wie  zu  ersehen,  mit  vielen  Konzerten  beehrt.  In  Holland 
und  Belgien  erzählt  er  davon  weniger,  sondern  legt  mehr 
Wert  darauf,  daß  die  Zöglinge  gelernt  hatten,  gut  und  genau 
zu  hören,  auch  Harmonien  und  Modulationen,  und  daß  sie 
so  viel  musikalisches  Gefühl  und  Sicherheit  besaßen,  um  später 
ihrer  Aufgabe    als  Gesanglehrer    der   Kinder    gewachsen   zu 
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sein.  Nach  den  Vorschlägen,  die  Herr  HuUah  den  hohen 
Lords  für  die  englischen  Bedürfnisse  macht,  ist  es  nicht  zweifel- 
haft, daß  er  genau  einsieht,  wo  der  Knoten  zu  lösen  ist. 
Eben  in  den  Seminarien.  Wie  steht  es  nun  bei  diesen  in 
Deutschland  mit  der  Musik?  Speziell,  wie  steht  es  mit  der 
Vorbereitung  der  Zöglinge  für  ihren  Beruf  als  Gesanglehrer? 
Wir  wollen  niemand  zu  nahe  treten.  An  den  deutschen 
Seminarien,  ich  glaube  ganz  besonders  an  der  Mehrzahl  der 
sächsischen  Seminarien,  wirken  sehr  ehrenwerte,  tüchtige  und 
gewissenhafte  Musiker.  Aber  wir  können  auch  mit  Beweisen 
aufwarten,  daß  an  einzelnen  Seminarien  in  bezug  auf  Musik 
sehr  beklagenswerte  Allotria  getrieben  werden.  Anders  kann 
man  es  nicht  nennen,  wenn  ein  großer  Teil  der  Gesang- 
stunden oder  Chorstunden  dazu  verwandt  wird,  seichte  Männer- 
quartette (von  der  Komposition  des  Seminarmusiklehrers)  ein- 
zuüben, an  denen  sich  die  jungen  Leute  den  Geschmack 
ebenso  wie  die  Stimmen  verderben.  Im  allgemeinen  darf 
konstatiert  werden,  daß  die  einstige  Bestimmung  der  Semi- 
naristen zu  Gesanglehrern  in  der  Volksschule  bei  ihrem  musi- 
kalischen Unterrichte  schärfer  als  bisher  ins  Auge  gefaßt 
werden  muß.  Darüber  müßte  in  jedem  Staate  Deutschlands 
vom  Unterrichtsministerium  eine  detaillierte  Verfügung  er- 
lassen und  überwacht  werden.  Vielleicht  würde  es  sich  dann 
auch  als  empfehlenswert  herausstellen,  daß  die  Anforderungen 
an  musikalische  Qualifikation  und  Vorbereitung  bei  dem  Auf- 
nahmeexamen der  eintretenden  Seminaristen,  die  in  der  Zeit 
des  großen  Lehrermangels  herabgesetzt  worden  sind,  jetzt 
wieder  sachgemäß  verschärft  würden.  Das  ist  alles  leicht  zu 
machen,  ohne  Geldkosten  und  ohne  daß  es  jemand  geniert. 
Es  kommt  nur  auf  den  guten  Willen  und  auf  die  Einsicht 
an.  Die  Frage  ist  die,  ob  in  Deutschland  so  viel  Wert 
auf  die  Musik  gelegt  wird  und  gerade  in  den  Kreisen,  die 
hier  den  Ausschlag  geben.  Uns  hat  das  manchmal  sehr 
zweifelhaft  scheinen  wollen.  Trotz  unsrer  akademischen 
Männergesangvereine  hat  das  Verständnis  für  die  Musik  und 
damit  die  Achtung  vor  ihr  in  den  gelehrten  Kreisen  der  zwei 
jüngsten  Generationen  erschreckend  abgenommen.  Ohne  die 
Frauen  würde  sie  dort  fast  vergessen  sein. 

Möchten   die,    die   ein   Herz    für  die  Musik  haben,   der 
Schulgesangfrage  einiges  Interesse  schenken! 


Ein  Abend  bei  den  musikalischen 
Meiningern 

(1882) 

VV/ie  man  im  Englischen  zwischen  „Ich  danke  —  ja"  und 
• '  „Ich  danke  —  nein"  unterscheidet,  so  muß  man  seit 
kurzem,  wenn  man  von  den  Meiningern  spricht,  vorausschicken, 
ob  man  die  theatralischen  oder  die  musikalischen  meint.  Die 
Schauspielgesellschaft  Sr.  Hoheit  des  Herzogs  von  Meiningen 
ist  seit  Jahren  eine  Berühmtheit  und  ein  Muster;  bald  wird 
es  auch  seine  Hofkapelle  sein. 

Als  vor  ungefähr  zwei  Jahren  Hans  von  Bülow,  eben  in 
Hannover  frei  geworden,  nach  Meiningen  als  „Intendant  der 
Hofkapelle"  berufen  wurde,  da  war  es  leicht  vorauszusehen, 
tlaß  nun  die  Musikwelt  von  der  lieblichen  „Harfenstadt  an 
der  Werra"  etwas  Außerordentliches  zu  erwarten  habe.  Es 
sah  dem  Herzoge  nicht  ähnlich,  und  Herrn  von  Bülow  ebenso- 
wenig, daß  jene  „Intendantur"  ein  Verwaltungsposten  oder 
gar  eine  Sinekure  sein  sollte.  In  der  Tat:  kaum  hatte  der 
neue  „Intendant"  seine  Stellung  angetreten,  so  war  auch  schon 
von  Meiningen  zu  hören.  Die  Hofkapelle  führte  unter  Leitung 
Bülows  eine  Reihe  von  Konzerten  aus,  in  denen  lediglich 
Kompositionen  von  Beethoven  vorgetragen  wurden:  die  Sym- 
phonien alle  neun,  und  um  sie  herum  noch  etliche  Ouvertüren 
und  Konzertstücke  des  großen  Ludwig.  Bülow  hatte  schon 
als  Pianist  seine  Programme  gern  instruktiv  im  höhern 
Sinne  angelegt  und  in  den  Konzerten  praktisch  Musik- 
geschichte doziert.  Jetzt  übertrug  er  diese  Methode  aufs 
Orchester.  Sie  ist  ja  nicht  seine  Spezialerfindung,  sondern 
alt  und  oft  erprobt.  Sie  erfordert  nur  leider  bei  den  Konzert- 
vorständen und  beim  Publikum  zuviel  Bildung,  um  die  all- 
gemeine oder  auch  nur  häufig  gebräuchliche  sein  zu  können. 
Wer     die     treffliche     Konzertumschau     des      „Musikalischen 
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Wochenblattes"  verfolgt,  wird  wissen,  daß  ab  und  zu  doch 
einzelne  Dirigenten  auf  „historische  Konzerte"  und  ähnliche 
gute  Ideen  kommen.  Nur  ist  der  Unterschied  der:  bringt 
ein  einfacher  Herr  Müller,  Schmidt  oder  Schulze  die  neun 
Symphonien  von  Beethoven,  so  erfahren  und  sagen  die  öffent- 
lichen Blätter  nichts  davon;  Herr  von  Bülow  aber  kann  sich 
nicht  an  einen  Fingernagel  stoßen,  ohne  daß  unsre  Zeitungen 
davon  Notiz  nehmen. 

Die  Beethovenaufführungen  lockten  manchen  Musikfreund 
nach  Meiningen.  Zu  den  Sonntagskonzerten  richteten  die 
Bahnen  Extrazüge  ein,  die  von  der  nächsten  Umgebung 
her  fleißig  benutzt  wurden.  Auch  Leipziger  und  Berliner 
machten  sich  auf  zu  sehen  und  zu  hören.  Nun  kam  aber 
die  Hauptsache.  Was  sonst  nur  bei  Privatorchestern  unter- 
geordneter Natur  Sitte  war,  das  tat  jetzt  die  Hofkapelle. 
Sie  ging  auf  Reisen.  Im  ersten  Winter  von  Bülows  Amtie- 
rung beschränkten  sich  diese  Ausflüge  auf  thüringische, 
fränkische  und  sächsische  Städte,  von  denen  Nürnberg  und 
Halle  die  künstlerisch  und  numerisch  bedeutendsten 
waren.  In  der  folgenden  Saison  aber,  der  jetzt  eben  ver- 
laufenden, zogen  die  musikalischen  Meininger  ihre  Kreise 
weiter  bis  in  den  entlegnen  Norden.  Sie  suchten  Hamburg, 
Bremen  und  Kiel  auf,  und  sie  verweilten  an  den  Haupt- 
sitzen des  musikalischen  Lebens,  in  Berlin  und  Leipzig.  Da- 
mit ist  offen  ausgesprochen,  daß  die  Meininger  Hofkapelle 
in  der  öffentlichen  Musikpflege  Deutschlands  eine  besondre 
Mission  übernehmen,  daß  sie  mit  ihren  Aufführungen  etwas 
bieten  will,  was  andre  Orchester  entweder  durchaus  oder  zu- 
weilen vermissen  lassen. 

Diese  Mission  hat  zwei  Teile.  Der  eine,  der  sich  auf 
die  Programme  der  Konzerte  bezieht,  wurde  schon  oben 
berührt.  Wer  es  versteht,  kann  durch  die  bloße  Auswahl 
und  Zusammenstellung  der  Werke  das  Publikum  belehren, 
heben  und  erziehen.  Und  Bülow  versteht  dies  und  folgt 
dem  Prinzip  vorurteilslos,  selbständig  und  konsequent.  Der 
andre  Teil  betrifft  die  Ausführung  der  Orchesterkompo- 
sitionen. Das  Ziel,  das  sich  die  Meininger  auf  diesem 
Gebiete  gestellt  haben  und  das  sie  erreichen,  ist:  volle 
Klarheit  in  der  Wiedergabe  des  musikalischen  Gedanken- 
ganges. Das  Wort  bezeichnet  eine  sehr  einfache  Forderung, 
und  es  erregt  vielleicht  manchem  Leser  Befremden,  daß  in 
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dieser  Beziehung  jene  Meininger  Kleinstädter  sich  etwas  Be- 
sondres wissen  wollen.  In  Wirklichkeit  ist  aber  die  Klarheit 
bei  Orchestei-vorträgen  keine  leichte  Sache,  und  berühmte 
wie  unberühmte  Orchester  bleiben  ihr  zeitweilig  vieles  schuldig. 
Jeder  nachdenkende  Konzertbesucher  kann  das  aus  seiner 
eignen  Erfahrung  bestätigen.  Spielt  er  seine  Beethovenschen 
Symphonien  zu  Hause  am  Klavier,  so  ist  ihm  alles  verständlich ; 
hört  er  sie  im  Orchester,  so  kommt  es  vor,  daß  er  den 
Anhalt  verliert.  Gutmütig  läßt  er  diese  Tatsache  auf  sich 
beruhen  und  setzt  gelegentlich  einem  jungen  Freunde  aus- 
einander, daß  es  ziemlich  schwer  sei,  einem  Orchesterstück 
genau  und  ununterbrochen  zu  folgen.  „Das  liegt  in  der 
Natur  der  Sache,  fügt  er  hinzu,  und  das  menschliche  Ohr 
muß  erst  allmählich  und  mühsam  die  Fertigkeit  erwerben,  sich 
in  dem  Gebrause  und  Gewirr  der  vielen  Instrumentenstimmen 
zurechtzufinden."  Die  Undeutlichkeit  liegt  aber  nicht  in 
der  Natur  der  Sache,  sondern  ganz  woanders;  die  Dirigenten 
selbst  sind  sich  ihrer  selten  bewußt.  Die  fortwährende 
Wiederholung  der  Kompositionen  hat  sie  mit  sich  ge- 
bracht. Wohl  sollte  sich  der  Vortrag  bei  jeder  neuen  Auf- 
führung eines  klassischen  Werkes  verfeinern.  Aber  in  der 
Regel  verfällt  er  der  Gefahr,  zu  verflachen.  Ausführende 
und  Zuhörende  kennen  das  Werk  oder  glauben  es  zu  kennen. 
Was  sie  nicht  wirklich  hören,  ergänzen  sie  aus  Eignem,  und 
so  schleichen  sich  Mängel  ein,  die  von  den  Eingepfarrten  des 
betreffenden  Musiksprengeis  niemand  merkt. 

Moritz  Hauptmann  gibt  in  seinen  Briefen  wiederholt  der 
Verwunderung  und  dem  Unwillen  Ausdruck,  die  ihm  der 
allzu  große  Autoritätsglaube  einflößte,  der  ihm  in  der  deut- 
schen Musikwelt  häufig  aufstieß.  Er  ärgert  sich  über  den 
„dummen  Respekt",  mit  dem  seine  „Quintenschüler" 
jedes  seiner  Worte  entgegennehmen,  er  ist  unzufrieden  mit 
dem  allzu  klassischen  Zuschnitt  der  Programme  in  den  Leip- 
ziger Gewandhauskonzerten,  weil  dabei  die  Zuhörer  in  eine 
gedankenlose  Bewunderung  verfielen.  Noch  viel  frappanter 
aber  als  in  diesen  Fällen  nimmt  sich  das  blinde  Vertrauen 
des  deutschen  Musikfreundes  dann  aus,  wenn  ein  anerkanntes 
Meisterwerk  durch  eine  wohlakkreditierte  Kapelle  ausgeführt 
wird.  Da  stehn  sie  nun  oben,  die  Herren  Musiker,  und 
spielen  den  ersten  Satz  der  Eroica,  das  kühnste  Stück,  das 
Beethoven  als   Symphoniker  hingestellt    hat.     Es  kommt   die 
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Hauptstelle,  wo  ein  Kampf  greifbar  im  Orchester  wütet,  wo 
sich  die  streitenden  Parteien  so  im  leidenschaftlichsten  Ringen 
und  Stürmen  erhitzen  und  verwirren,  daß  beiden  der  Atem 
ausgeht  und  mitten  in  der  schneidendsten  und  schärfsten 
Dissonanz  abgebrochen  werden  muß.  Es  ist  eine  fürchter- 
liche Stelle,  und  beim  bloßen  Lesen  der  Partitur  wird  einem 
kalt  und  warm  zugleich.  Aber  dieses  um  seine  „ausgezeich- 
nete Pflege  der  Klassiker"  weitgepriesne  Orchester  spielt 
sie  ruhig  und  gelassen  wie  ein  Abendlied.  Wir  sind  indi- 
gniert. Das  verehrliche  Publikum  aber  —  spendet  am  Ende 
des  Satzes  reichen  Beifall.  Ein  andermal  lockt  uns  die  Extra- 
aufführung der  berühmten  „Neunten"  in  den  Konzertsaal. 
Die  Violinen  sind  schwach  besetzt,  der  Chor,  der  den  letzten 
Satz  tragen  soll,  wird  von  dem  Lärm  des  Bleches  verschlungen. 
Es  ist  nicht  ein  „Jubel",  den  wir  hören,  nur  dann  und  wann 
ein  Hilferuf.  Der  Dirigent  ist  einer  jener  „gebildeten"  ge- 
schniegelten Musiker,  die  alles  glätten.  Es  ist  ihm  gelungen, 
in  dem  grandiosen  Tongemälde  alle  Höhen  abzutragen  und 
die  Täler  auszufüllen;  von  Beethoven  ist  wenig  übrig  ge- 
blieben. Gott  sei  Dank  —  endlich  ist  es  vorbei!  Das 
Publikum  aber  jauchzt.  War  es  doch  die  neunte  Symphonie 
von  Beethoven,  und  der  Herr  Hofkapellmeister  hat  sie  diri- 
giert. Geht  nach  Hause,  ihr  guten  Leute  —  euer  Glaube 
hat  euch  geholfen! 

Schließlich  ist  man  in  Deutschland  dahin  gekommen,  die 
Beethovenschen  Symphonien  in  Gartenkonzerten  zu  spielen, 
und  die  Dirigenten,  die  zu  einem  solchen  Unternehmen  die 
Stirn  haben,  werden  noch  wegen  ihrer  Verdienste  um  die 
„Popularisierung"  der  klassischen  Meisterwerke  gepriesen, 
wohl  auch  dekoriert.  O  über  diese  Popularisierung!  Man 
denke  sich  eine  Musik,  deren  Verständnis  vom  genauesten 
Erkennen  der  subtilsten  und  intimsten  Wendungen  abhängig 
ist,  im  Freien!  Die  Barbarei  wäre  nicht  viel  größer,  wenn 
man  eine  Raphaelsche  Madonna  außen  am  Hause  unter  der 
Dachtraufe  aufstellte!  Es  war  weniger  unerhört,  als  vielmehr 
nur  eine  Konsequenz  von  dieser  Verwendung  als  Garten- 
musik, wenn  der  Dirigent  einer  städtischen  Kapelle  zu 
einigen  Beethovenschen  Symphonien  eine  Baßposaune  hinzu- 
schrieb. 

Das  sind  nur  wenige  Beweise  dafür,  daß  die  Pflege 
unsrer    klassischen    Meister    von    selten    der    Orchester    in 
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Deutschland  gar  manches  zu  wünschen  übrigläßt.  Der  Vor- 
wurf schwungloser,  geistesarmer  und  unklarer  Ausführung 
klassischer,  namentlich  Beethovenscher  Orchesterwerke  trifft 
zwar  nicht  alle  Konzertinstitute,  aber  er  drängt  sich  zuweilen 
an  Stellen  auf,  wo  man  es  nicht  erwarten  sollte. 

Es  ist  deshalb  jedenfalls  erfreulich,  wenn  sich  ein  Institut 
wie  die  Meininger  Hofkapelle  aufmacht,  um  der  musikalischen 
Welt  zu  zeigen,  wie  Beethoven  klingen  soll.  In  Berlin  fand 
das  Auftreten  der  neuen  Meininger  einen  großen,  großen 
Beifall,  der  aus  mehrfachen  Gründen  überraschen  konnte. 
Die  Berliner  gelten  nicht  für  rasch  im  Anerkennen;  und 
dann:  sollten  die  Berliner  in  ihren  eignen  Mauern  nicht  gleich 
gute  Orchestervorträge  haben,  wie  sie  die  Meininger  zu 
bieten  vermögen?  Nicht  durch  Joachim,  den  ersten  Meister 
des  Vortrags  mit  seiner  Hochschule;  nicht  durch  —  Taubert, 
der  mit  der  Königlichen  Hofkapelle,  wenn  er  will,  so  schön 
zu  spielen  weiß,  wie  man  sichs  nur  denken  kann?  Es  ist 
kein  Zweifel,  die  enthusiastische  Bewunderung,  die  die 
Berliner  den  Vorträgen  der  Meininger  Hofkapelle  zollten, 
beruht  zum  Teil  auf  Eindrücken,  die  auf  Bilse  und  seine 
Wiedergabe  Beethovenscher  Symphonien  zurückzuführen  sind. 

Als  die  Meininger  Künstler  nach  Hamburg  kamen,  führte 
der  Grundsatz  „Selbst  zu  hören  ist  das  Beste"  auch  den 
Schreiber  dieser  Zeilen  in  den  Konventsaal.  Nebenbei  be- 
merkt: dieser  Saal  ist  ein  vortreffliches  Konzertlokal,  an  dem 
sich  nichts  bemängeln  läßt  als  die  Wahl  der  Komponisten, 
deren  Namen  die  Wände  zieren.  Wie  kommen  Marschner 
und  Kreutzer  hierher,  in  eine  Reihe  mit  Bach  und  Beethoven 
und  überhaupt  unter  die  Konzertkomponisten?  Der  Saal  ist 
geräumig,  er  faßt  2000  Zuhörer;  eine  Orgel  schließt  das 
Orchesterpodium  ab,  und  die  Akustik  ist  vortrefflich.  Die 
Philharmoniker  spielen  hier  mit  19  ersten  Violinen;  die 
Meininger  brachten  deren  nur  zehn  mit,  und  doch  füllte  den 
Saal  ein  schöner,  runder  Klang.  Auf  diese  Tatsache  können 
sich  die  Erbauer  des  Saales  etwas  zugute  tun,  aber  auch 
die  Meininger  Hofkapelle.  Wir  sagen  letzteres  ausdrücklich^ 
und  zwar  deshalb,  weil  ein  Teil  der  Berliner  Kritiker  den 
Leistungen  des  Meininger  Orchesters  den  Wohlklang  mehr 
oder  weniger  abgesprochen  hat.  Seit  wann  sind  die  Herren 
so  sehr  verwöhnt?  Ich  habe  in  Berlin  zeitweilig  recht  un- 
angenehmen Fagottklang  gehört,  und  zwar  in  den  Symphonie- 
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soireen  der  Königlichen  Kapelle.  Einzelne  Berliner  Referenten 
haben  geradezu  behauptet,  das  Verdienst  Bülows  bestehe 
darin,  daß  er  mit  „diesen  untergeordneten  Kräften"  so 
„interessante"  Aufführungen  erziele.  Die  Kräfte  sind  aber 
keine  „untergeordneten".  Wer  in  den  Orchesterverhältnissen 
Deutschlands  Bescheid  weiß,  sucht  überhaupt  in  den  Hof- 
kapellen keine  untergeordneten  Kräfte.  In  den  Königlichen 
und  Kaiserlichen  Kapellen  von  München,  Dresden,  Wien  und 
Berlin  sitzen  zwar  mehr  virtuose  Solospieler  als  in  Meiningen 
und  Neustrelitz,  und  unter  den  dort  verwandten  Streich- 
instrumenten befindet  sich  eine  größere  Zahl  guter  italienischer 
Exemplare.  Aber  schlechte  Geigen  haben  die  Meininger 
nicht,  und  die  Mitglieder  der  Kapelle  sind  alle  technisch  und 
musikalisch  wohlgeschulte  Spieler.  Die  Kapelle  war  schon 
lange  vor  Bülow  in  gutem  Stande  und  ist  immer  von  tüch- 
tigen Kapellmeistern  geleitet  worden.  Sie  hat  auch  unter 
ihren  Konzertmeistern  und  ihren  Bläsern  häufig  ausgezeich- 
nete Virtuosen  aufzählen  können.  Zu  derselben  Zeit  gehörten 
ihr  J.  J.  Bott ,  einer  der  besten  Schüler  Spohrs,  als  Dirigent, 
und  das  zweite  Müllersche  Quartett  an.  Ihr  jetziger  erster 
Klarinettist,  Herr  Mühlfeld,  ist  eine  Kraft  ersten  Ranges,  und 
ich  möchte  mich  nicht  anheischig  machen,  nur  drei  Kollegen 
von  ihm  in  Deutschland  aufzubringen,  die  sich  mit  dem  Manne 
messen  könnten.  Was  hat  dieser  Künstler  für  einen  eigen- 
tümlich vibrierenden,  rührenden  Ton  in  zarten  Kantilenen, 
und  was  weiß  er  wieder  dem  schmalen  Rohre  für  mächtige, 
starke  Klangsäulen  zu  erpressen,  wenn  die  Klarinette  ein 
wichtiges,  langtöniges  Motiv  gegen  die  Wucht  des  Streich- 
orchesters zu  behaupten  hat!  Durch  ganz  ausgezeichnete 
Leistungen  sind  auch  die  Meininger  Trompeten  und  Posaunen 
bemerkbar.  Ihnen  vor  allem  kann  man  nachsagen,  was  im 
Grunde  von  sämtlichen  Meininger  Kapellmitgliedern  gilt: 
sie  sind  den  Aufgaben  der  Orchesterwerke  technisch  voll- 
kommen gewachsen  und  führen  sie  als  gute  Musiker  durch. 
Dieses  Lob  ist  das  höchste,  das  man  einer  Kapelle  zollen 
kann. 

Da  wir  einmal  beim  Polemisieren  sind,  so  sei  gleich 
noch  eines  Kuriosums  gedacht.  Der  Redakteur  eines  neuen 
Berliner  Musikblattes,  das  es  sich  zur  Spezialität  macht,den  be- 
kannten und  in  seiner  gewandten  Art  ja  recht  schätzbaren  Wiener 
Feuilletonisten  Hanslick  zum  Ästhetiker  und  Musikphilosophen 
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aufzublasen,  hat  es  besonders  gerügt,  daß  die  Meininger 
beim  Spielen  nicht  sitzen.  Die  Meininger  mögen  ja  stehn 
bleiben!  Ob  jener  gute  Mann  wohl  jemals  eine  Geige  im 
Arm  gehalten  hat?  Das  Sitzen  der  Orchestermusiker  stammt 
noch  aus  den  gemütlichen  Zeiten  der  Instrumentalmusik,  es 
will  sich  mit  dem  großen  Ton  und  den  wuchtigen  Akzenten, 
die  eine  Beethovensche  Symphonie  fordert,  nicht  mehr  ver- 
tragen. Im  Operndienst  ist  es  noch  am  Platze,  wenn  Rossinis 
„Barbier"  und  Werke  von  Donizetti,  Bellini,  Auber  und 
andern  dramatischen  Komponisten  gegeben  werden,  die 
das  Orchester  wie  eine  Gitarre  verwenden.  Die  Wagner- 
schen  Opern  würden  unsre  Violinisten  viel  lieber  stehend 
spielen,  wenn  sie  nicht  vier  und  fünf  Stunden  lang  dauerten. 

Also  die  Meininger  standen  im  Konzertsaale  zu  Hamburg. 
Einzelne  standen  schon  eine  halbe  Stunde  vor  dem  Beginn 
des  Konzertes  da,  wahrscheinlich  um  mit  dem  Terrain  ver- 
traut zu  werden.  Allmählich  hörte  man  stimmen  und  prälu- 
dieren; im  Hintergrunde,  an  die  Seitenwand  der  Orgel  gelehnt, 
übte  der  Solocellist  der  Kapelle  noch  schnell  einige  not- 
wendige Passagen,  und  je  näher  die  Konzertzeit  heranrückte, 
um  so  mehr  wuchs  jener  vielfarbige,  durch  Blasen,  Zupfen  und 
Streichen  hervorgebrachte  Lärm,  der  für  die  Neger  den  Haupt- 
reiz an  deutschen  Orchestern  bildet.  Mit  der  militärischen 
Tyrannei,  die  Herr  von  Bülow  nach  den  mitleidsvollen 
Andeutungen  einiger  Berliner  Referenten  über  die  Kapelle 
ausüben  soll,  stimmt  die  so  gemütliche  Unsitte  allerdings 
nicht.  Auch  nicht  der  andre  Umstand,  daß  das  Konzert  nicht 
präzis  mit  der  Minute  begann.  Endlich  erschien  der  Intendant, 
von  dem  zahlreichen  Publikum  freundlich  bewillkommnet.  Er 
hebt  den  Stock,  und  ein  Donner  rollt  mächtig  grollend  durch 
das  Orchester.  Das  ist  die  Koriolanouvertüre.  Der  Einsatz, 
der  Bogen,  den  sie  führten,  bewies,  daß  die  Meininger 
wußten,  was  Beethoven  mit  diesem  langen  Tone  gewollt  hat. 
Und  wie  vom  ersten  Takte  ab,  so  blieb  es  bis  zum  Ende 
des  Werkes  ganz  unverkennbar  gewiß:  dem  Vortrage  lag 
ein  klares  Verständnis  des  Gedankenganges  der  Komposition 
zugrunde. 

Von  dem  vormaligen  Leipziger  Paukenschläger  Pfundt, 
von  dem  Darmstädter  Kontrabassisten  August  Müller,  den 
man  sich  auf  die  Musikfeste  holte,  und  von  manchen  andern 
weithin    renommierten     Orchestermusikern     sagte     man,    sie 
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spielten  ihre  Stimme  „wie  aus  der  Partitur".  Nun  wohl,  dies 
konnte  man  den  Meiningern  während  der  Coriolanouvertüre 
samt  und  sonders  nachrühmen.  An  jedem  Pult  wirkten 
Pfundte.  Das  Werk  klang-  infolgedessen  auch  wirklich 
so,  wie  es  ein  kundiger  Musiker  beim  Lesen  der  Partitur 
innerlich  hört.  Und  das  ist  gerade  bei  der  Koriolanouvertüre 
keine  so  selbstverständliche  Sache.  Sie  enthält  zwei  Stellen, 
wo  Beethoven  —  wie  ihm  dies  in  seinen  spätem  Werken 
sehr  häufig  begegnet  ist  —  den  Holzbläsern  mehr  zugetraut 
hat,  als  sie  leisten  können.  Beide  Klarinetten  und  die  erste 
Oboe  —  wunderlicherweise  pausiert  die  zweite  —  sollen  ein 
Motiv  des  zweiten  Themas  zwei  Takte  lang  herausbringen 
an  einem  Punkte,  wo  das  ganze  Streichorchester  sich  aus  einem 
mächtigen  Crescendo  in  ein  Fortissimo  stürzt.  Von  selber 
kommt  der  Effekt  nicht.  Entweder  man  hört  die  Bläser- 
melodie nicht,  und  dann  fehlt  der  eigentliche  Inhalt  der  zwei 
Takte:  die  Klage.  Oder  die  Geigen  lassen  das  Crescendo 
weg,  dann  fehlt  die  charakteristische  Eigenschaft  der  Klage, 
die  Erregung,  in  der  sie  hier  zum  Ausdruck  kommen  soll. 
Dirigenten  von  gewöhnlichem  Schlage  kümmern  sich  wenig 
um  solche  „Kleinigkeiten";  ihnen  verschlägt  es  nichts,  wenn 
das  Publikum  dann  und  wann  annehmen  muß,  der  Komponist 
murmele  etwas  in  den  Bart,  was  kein  Mensch  verstehn  kann. 
Ein  ernster  Künstler  von  Verstand  setzt  aber  an  solchen 
Punkten  gerade  während  der  Proben  ein.  Bülow  hatte  das 
mit  ausgezeichnetem  Erfolge  getan  und  die  betreffenden 
Holzbläser  zu  einer  so  ungewöhnlich  vollen  Tongebung  ver- 
mocht, daß  das  Streichorchester  sich  in  der  Ausführung  des 
vorgeschriebnen  Crescendo  kaum  etliche  Mäßigung  aufzu- 
legen nötig  hatte. 

Im  Verlaufe  des  Konzerts  waren  noch  eine  große  Anzahl 
von  Beispielen  äußerster  und  von  schönster  Wirkung  be- 
lohnter Kraftanstrengung  seitens  der  Holzbläser  zu  bemerken. 
So  namentlich  in  dem  sogenannten  Trauermarsch  der  Eroica, 
wo  besonders  die  beiden  Klarinetten  ihren  Eintritt  im  Fugato, 
der  bei  den  Aufführungen,  wie  man  sie  im  Dutzend  trifft,  so 
mit  weggespielt  zu  werden  pflegt,  zu  einem  sehr  ergreifenden 
Ausdruck  brachten. 

Die  Leser  haben  aus  dem  bisher  Angeführten  schon 
einen  Teil  des  Programms  jenes  ersten  Konzerts,  das  die 
Meininger  in  Hamburg  gaben,  erfahren:  die  Koriolanouvertüre 
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und  die  Eroica.  Auch  die  übrigen  Nummern  waren  Beethoven- 
sche  Kompositionen.  Meisterwerke  würde  man  sagen  können, 
wenn  sich  nicht  darunter  das  Tripelkonzert  befunden  hätte. 
Die  vierte  noch  übrige  Schöpfung  war  die  Ouvertüre  zum 
Egmont.  Mit  der  Wiedergabe  dieser  Ouvertüre  hat  Bülow 
besonders  den  Widerspruch  eines  Teils  der  Hamburger 
Musiker  erregt.  Er  hielt  nämlich  im  AUegro  das  Tempo  ein 
wenig  zurück,  da  wo  das  Motiv  auftritt,  das  den  Eingang 
des  Werkes,  und  zwar  hier  im  breitesten,  getragensten  Zeit- 
maße, bildet.  Daß  dieses  Thema  auch  im  Allegro  nicht  lustig 
gemeint  ist,  gibt  jedermann  zu;  es  erhält  aber  bei  dem  flotten 
Rhythmus  leicht  diesen  falschen  Ausdruck,  wie  man  sich  in 
Gartenkonzerten  manchmal  überzeugen  kann.  Etwas  muß 
hier  durch  den  Vortrag  geschehen,  um  der  Stimmung  nach- 
zuhelfen. Ein  Weg  ist  der,  daß  man  den  Ton  sehr  hart 
und  schwer  gestoßen  geben  läßt,  ein  andrer,  der  von  Bülow 
gewählte,  außerdem  auch  noch  ein  wenig  im  Tempo  zurück- 
zuhalten. Wagner  hat  in  seinem  Pamphlet  „Über  das  Diri- 
gieren" die  Stelle  ausführlich  besprochen  und  mit  der  ihm 
eignen  apodiktischen  Bestimmtheit  ritenuto  als  das  einzig 
Richtige  bezeichnet.  Wie  gesagt  —  man  kann  an  dieser 
Stelle  andrer  Meinung  sein;  es  führen  auch  hier  mehrere 
Wege  nach  Rom.  Wie  die  Unrecht  haben,  die  diese 
eine  Art  der  Wiedergabe  für  ausschließlich  richtig  halten, 
so  sind  auch  die  andern  zu  tadeln ,  die  diesselbe  Art 
unbedingt  verwerfen,  deshalb  verwerfen,  weil  sie  prinzipiell 
die  Tempomodifikation  im  Orchestervortrage  verwerfen. 
Ein  Teil  der  letztern  Herren  tut  dies  aus  Bequemlichkeit 
und  Ängstlichkeit,  auch  aus  Besorgnis  vor  dem  Unfug,  der 
gerade  im  Orchester  aus  dem  Mißbrauche  der  Tempofreiheit 
entstehn  kann.  Hanslick  ist  diesen  Naturen  mit  einem  Bon- 
mot entgegengekommen,  indem  er  meint,  die  freie  Tempo- 
nahme  beim  Orchestervortrage  erzeuge  „musikalische  See- 
krankheit". Das  tut  sie  hier  ebensowenig,  als  wenn  sich 
Joachim  ihrer  beim  Vortrag  des  Beethovenschen  Violinkonzerts 
bedient.  Es  kommt  darauf  an,  wie  weit  diesem  Vortragsmittel 
das  Orchester  gewachsen  ist,  und  ob  es  der  Dirigent  innerlich 
künstlerisch  anwendet  oder  nur  äußerlich  prahlend,  wie  un- 
gefähr die  italienischen  Sänger  ihre  Fermaten  und  Kadenzen. 
Herr  von  Bülow  ist  mit  den  Tempoveränderungen  im  all- 
gemeinen  maßvoll.     Es   ist   immer    schlimm,   wenn   sie   beim 
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Zuhörer  auffallen,  und  das  begab  sich  bei  der  Koriolan- 
ouvertüre  mit  dem  ritardando  vor  dem  Eintritt  des  zweiten 
Themas,  in  dem  ersten  Satze  der  Eroica  bei  dem  Klarinetten- 
thema. Das  klang  nicht  wie  gefühlt,  sondern  wie  gemacht. 
Besser  nahm  sich  die  auffällige  Tempobeschleunigung  im  letz- 
ten Satze  der  Symphonie  aus,  nach  Schluß  der  Flötenpassage, 
beim  Anfang  der  G-Moll-Episode.  Wer  noch  in  Ausstellungen 
fortfahren  wollte,  würde  diese  bei  dem  Vortrage  des  zweiten 
Themas  der  Koriolanouvertüre  anbringen  können.  Das  klang 
etwas  kühl  galant,  während  es  doch  von  innigster  Natur  ist 
und  sich  auch  so  ganz  einfach  darstellen  läßt,  wenn  das  erste 
Viertel  in  den  Melodieinstrumenten  etwas  breiter  gespielt 
wird.  Herr  von  Bülow  hat  sich  schon  als  Klavierspieler 
durch  Wärme  des  Gefühls  nie  hervorgetan.  Auch  seine 
Individualität  hat  ihre  sterbliche  Seite.  Aber  er  hat  der 
Kunst  mit  dem,  was  er  besitzt,  große  Dienste  geleistet,  und 
wenn  er  die  Vorzüge  seiner  Musikbehandlung  jetzt  prinzipiell 
dem  allgemeinen  Interesse  des  Orchestervortrags  will  zugute 
kommen  lassen,  so  können  wir  uns  nur  alle  dazu  gratulieren. 
Die  Lebhaftigkeit  seines  Temperaments  und  die  Schärfe  seines 
Verstandes  sind  wirklich  ungewöhnlich.  Er  übersieht  nichts 
in  der  Partitur,  und  von  den  Fäden  des  Instrumentengewebes 
entgeht  ihm  keiner,  sei  er  noch  so  versteckt.  Man  sollte 
doch  meinen,  in  Beethovenschen  Partituren  sei  nichts  Neues 
mehr  zu  entdecken.  Wie  aber  seinerzeit  Mendelssohn  die 
Leipziger  Musiker,  die  die  neunte  Symphonie  schon  so  häufig 
gehört  hatten,  mit  einem  Spaß  überraschte,  den  Beethoven 
der  Baßposaune  zugedacht,  und  den  bis  dahin  niemand 
im  Gewandhause  gemerkt  hatte,  so  machte  uns  Bülow  auf 
eine  artige  Kleinigkeit  im  Tripelkonzert  aufmerksam.  Das 
ist  die  liegende  Hornstimme  in  dem  langsamen  Satze,  die 
bis  jetzt  wohl  niemand  außer  Bülow  so  scharf  hervortretend 
hat  spielen  lassen.  So  erst  präsentiert  sie  sich  als  das,  was 
sie  ist:  eine  geniale  Kaprize  des  Symphonienmeisters. 

Überhaupt  macht  Bülow  aus  diesem  Tripelkonzert,  was 
sich  nur  daraus  machen  läßt.  Es  ist  das  ungeratne  Kind 
eines  großen  Mannes,  und  ist  es  schon  als  solches  eine  nicht 
uninteressante  Erscheinung,  so  begegnet  man  ihm  um  so  lieber 
einmal ,  je  seltner  es  auf  den  deutschen  Konzertzetteln  auf- 
tritt. Auch  ist  der  Versuch,  die  drei  gegenwärtig  noch  einzig 
konzertfähigen    Instrumente:   Klavier,   Violine    und    Cello    in 
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einem  Werke  zu  verbinden,  meines  Wissens  vor  und  nach 
Beethoven  nicht  g-emacht  worden.  Dennoch  hat  es  etwas 
Trauriges,  eine  sonst  titanische  Kraft  sich  hier  fruchtlos  so 
abmühen  zu  sehen,  wie  dies  in  den  meisten  Solo-  und 
Konzertstellen  des  Werkes  der  Fall  ist.  Da  war  denn  die 
fröhliche  Frische,  der  kräftige  und  flotte  Zug,  mit  dem 
Herr  von  Bülow  die  Tutti  einsetzen  und  durchspielen  ließ, 
von  doppelt  guter  Wirkung.  Wie  er  aber  an  keinem  inter- 
essanten Plätzchen  gleichgiltig  vorbeiging,  das  sich  in 
der  Orchesterpartie  findet,  so  schien  sich  sein  belebender 
Einfluß  auch  auf  die  Ausführung  der  Solopartien  zu  erstrecken. 
Ihre  wenigen  wirklich  musikalischen  Reize  wurden  durch  den 
Vortrag  so  deutlich  gezeigt,  wie  es  möglich  ist,  namentlich 
die  zarten,  zierlichen,  kosenden  Stellen  suchte  das  eine  In- 
strument immer  noch  einschmeichelnder  wiederzugeben  als  die 
andern.  Unter  den  drei  Soloinstrumenten  spielt  das  Cello 
die  undankbarste  Rolle;  es  hat  sich  mit  nichtsnutzigen  Figuren 
abzuquälen,  die  noch  dazu  sehr  schwierig  liegen.  Wir  wollen 
es  daher  Herrn  Hilpert  nicht  im  geringsten  zum  Vorwurf 
machen,  daß  ihm  diese  nicht  immer  absolut  rein  gelangen. 
Herr  Hilpert,  der  durch  seine  langjährige  Mitwirkung  im 
Florentinerquartett  in  der  Kunstwelt  einen  sehr  geachteten 
Namen  erworben  hat,  gehört  jetzt  seit  Jahren  der  herzog- 
lichen Hofkapelle  als  ständiges  Mitglied  an  und  macht  sich 
auch  um  den  Chorgesang  in  Meiningen  verdient.  Der  Konzert- 
meister Herr  Fleischhauer  spielte  die  Solovioline  des  Konzertes 
sehr  lobenswert,  und  ein  junger  Engländer  namens  Hatton, 
der  bereits  den  Titel  eines  „Hofpianisten"  trägt,  führte  die 
Pianofortepartie  korrekt  und  elegant. 

Auch  in  den  im  verflossenen  Winter  zu  Meiningen  selbst 
abgehaltenen  Beethovenkonzerten  wechselten  die  Orchester- 
vorträge mit  Sololeistungen  ab.  Es  ist  dies  eine  notwendige 
Einrichtung,  und  man  kann  sie  sich  doppelt  gern  gefallen 
lassen,  wenn  man  dabei  auf  so  seltne  Gäste  stößt  wie  das 
Tripelkonzert.  Gleichwohl  haben  diese  Solistenvorträge  nur 
die  Bedeutung  von  Zwischengerichten;  der  Schwerpunkt  der 
von  den  Meiningern  veranstalteten  Konzerte  liegt  in  der 
Wiedergabe  von  reinen  Orchesterkompositionen.  Leisten  die 
Meininger  hierin  auch  nichts  Außerordentliches  in  dem  Sinne, 
daß  andre  Kapellen  dasselbe  nicht  auch  leisten  könnten,  so 
ist  das  ganze  Unternehmen   der  Meininger  doch  immer  von 
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großer  Wichtigkeit  deshalb,  weil  eben  jene  andern,  wie  schon 
oben  ausgeführt  wurde,  nicht  immer  das  leisten,  was  sie 
könnten.  Den  großen  Kunstverstand,  durch  den  Herr 
von  Bülow  sich  auszeichnet,  besitzen  außer  ihm  noch  viele 
andre  Musiker,  und  es  gibt  manche  Dirigenten,  die  ihn  an 
eigentlichem  Genie  übertreffen.  Aber  was  die  Meininger 
voraushaben  vor  den  meisten  deutschen  Kapellen,  das  ist 
ihre  Methode  zu  studieren  und  der  Fleiß,  der  ihnen  zum 
Gesetz  gemacht  ist.  Ohne  diese  gemeine  Eigenschaft  geht 
es  einmal  nicht  ab,  und  wenn  es  ein  Orchester  gäbe,  dessen 
Mitglieder  jeder  einzelne  auf  seinem  Instrument  ein  Virtuos 
ersten  Ranges  wäre  und  zugleich  ein  Komponist,  in  großen 
Formen  bewährt:  ohne  zu  studieren,  brächte  auch  dieses 
Orchester  keine  Beethovensche  Symphonie  klar  heraus  und 
einzelne  neuere  Werke  auch  nicht.  Man  erzählt,  daß  das 
Philharmonische  Orchester  in  Wien  zu  der  D-Dur-Symphonie 
von  Brahms  acht  Proben  gehalten  habe.  Und  doch  Ist 
dieses  Philharmonische  eins  der  ersten  Orchester  der  Welt, 
und  sein  Dirigent,  Hans  Richter,  einer  der  fertigsten  und  ge- 
wandtesten Kapellmeister.  Wie  viele  andre  weit  geringere 
Kapellen  glauben  aber  mit  zwei  Proben,  wohl  gar  einer,  für 
so  ein  Werk  genug  getan  zu  haben!  Bleibt  dann  im  Konzert 
beim  Publikum  der  Eindruck  aus,  so  heißt  es,  die  Kompo- 
sition sei  schuld,  und  die  ganze  Kunst  wird  verpfuscht.  Bei 
den  Meiningern  dagegen  wird  grundsätzlich  nicht  bloß  gruppen- 
weise probiert,  wie  das  gewissenhafte  Dirigenten  häufig  vor- 
nehmen, sondern  selbst  die  einzelnen  Instrumente  werden  nötigen- 
falls einzeln  durchgenommen,  sodaß  keinem  Spieler  etwas  aus 
seiner  Partie  entgehn  kann,  was  für  das  Ganze  wichtig  ist, 
und  daß  jeder  von  seiner  Stimme  aus  zugleich  das  Ganze 
ins  Auge  fassen  kann.  Daher  die  Klarheit.  Bülow  hatte 
ganz  recht,  wenn  er  in  einem  Briefe  schrieb,  die  Methode, 
nach  der  er  einstudiere,  sei  dieselbe,  die  sich  schon  bei 
dem  herzoglichen  Schauspiele  bewährt  habe.  Wenn  er 
hinzufügte,  sie  sei  neu,  so  hätte  dies  richtiger  lauten  sollen, 
sie  sei  nicht  die  allgemeine.  Daß  sie  dies  aber  werde,  dazu, 
hoffen  wir,  sollen  die  Kunstreisen  der  „musikalischen  Meininger" 
etwas  beitragen.  Versäume  niemand,  der  Gelegenheit  dazu 
hat,  dieses  Musterensemble  zu  hören! 


Musikalische  Konversationslexika 

(1882) 

VV/erke  der  Musikwissenschaft  gelten  im  allgemeinen  für 
' '^  schlechte  Verlagsartikel.  Nur  Kompendien  der  Musik- 
geschichte, Harmonielehrbücher  und  Musikalische  Lexika 
machen  eine  Ausnahme;  sie  erweisen  sich  als  ziemlich  gang- 
bar und  bilden  einen  Gegenstand  der  buchhändlerischen  Spe- 
kulation, sodaß  der  Markt  mit  neuen  Werken  jener  Gattungen 
sogar  viel  reicher  beschickt  wird,  als  es  das  vorhandne  Be- 
dürfnis erheischt.  Musiker,  die  über  den  Durchschnittswert 
der  in  den  letzten  Jahrzehnten  herausgeworfnen  „Harmonie- 
lehren" und  „Abrisse  der  Musikgeschichte"  orientiert  sind, 
nehmen  mit  berechtigtem  Grauen  ein  neues  Buch  jenes  In- 
halts zur  Hand.  Mit  den  Leistungen  auf  dem  Gebiete  der 
musikalischen  Lexikographie  steht  es  nicht  ganz  so  schlimm, 
aber  deshalb  noch  lange  nicht  gut.  Unter  den  vielen  deutschen 
Musiklexicis,  die  wir  haben,  kann  man  eigentlich  nur  zwei  als 
vorzüglich  bezeichnen.  Das  eine  ist  das  bekannte  musika- 
lische Reallexikon  von  Koch-Dommer.  Das  andre  erschien  vor 
nun  bald  hundert  Jahren;  es  ist  das  historisch-biographische 
Lexikon  von  Ernst  Ludwig  Gerber,  ein  Werk,  das  zwar 
an  einem  kleinen  Orte  (Sondershausen)  entstand,  aber  mit 
großer  Gewissenhaftigkeit  verfaßt  wurde  und  in  seiner  wissen- 
schaftlichen Anlage  als  mustergiltig  für  alle  Zeiten  bezeichnet 
werden  muß.  Auch  Fetis  in  seiner  berühmten  Biographie  des 
Musiciens  hat  es  nicht  übertroffen,  sondern  ist  ihm  nur  ge- 
folgt. Das  Schillingsche  Universallexikon,  das  spätem  Unter- 
nehmungen nicht  bloß  zur  Grundlage,  sondern  auch  zur  Fund- 
grube wurde,  hatte  gute  Mitarbeiter,  aber  einen  sehr  schlechten 
Redakteur.  Das  Mendel-Reißmannsche  Lexikon  enthält,  wenn 
man  davon  absieht,  daß  es  in  den  biographischen  Artikeln 
über  Lebende  alle  und  jede  Objektivität  vermissen  läßt,  auf 
der  einen  Seite  der  Reklame  dient,  auf  der  andern  sich  von 
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parteiischer  Gehässigkeit  leiten  läßt,  manche  treffliche  Artikel, 
gibt  aber  zu  wenig  Auskunft  darüber,  wie  und  wo  man  sich 
über  die  behandelten  Themata  noch  weiter  und  gründlicher 
unterrichten  kann,  ist  auch  nicht  gleichmäßig  genug  durch- 
geführt. 

Die  genannten  Werke  sind  Nachschlagebücher  im  großen 
Stile.  Sie  umfassen  mehrere  Bände  und  kosten  viel  Geld. 
Es  war  daher  ein  glücklicher  Gedanke,  den  der  verstorbne 
Julius  Schuberth,  einer  unsrer  betriebsamsten  Musikverleger, 
hatte,  einmal  ein  Lexikon  in  Taschenformat  herauszugeben. 
Das  kleine  daumendicke  Duodezlexikon,  das  ganz  natürlich 
und  wie  von  selbst  aus  dem  kleinen  musikalischen  Fremd- 
wörterbuch hervorgewachsen  war,  das  Schuberth  seit  dem 
Jahre  1829  veröffentlicht  hatte,  fand  viel  Beifall  und  starken 
Absatz,  und  dieser  rief  die  Konkurrenz  hervor.  In  den 
letzten  zehn  Jahren  ist  die  Zahl  der  kleinen  musikalischen 
Handlexika  auf  ein  halbes  Dutzend  gestiegen. 

Wenn  wir  das  eben  erschienene  musikalische  Lexikon 
von  H.  Riemann*)  den  Werken  dieser  Kategorie  anschließen, 
so  können  wir  dies  nur  im  Hinblick  auf  seine  handliche  Ge- 
stalt und  seine  Billigkeit  tun.  Das  Schuberthsche  Lexikon  um- 
faßt 543  Seiten  und  kostet  sechs  Mark,  das  von  Riemann 
bringt  1036  eng  und  klein  gedruckte  Spalten  für  den  Preis 
von  zehn  Mark.  In  seiner  Qualität  steht  es  in  der  vordersten 
Linie  nicht  bloß  der  kleinen,  sondern  auch  der  großen  Musik- 
lexika. Es  ist  kein  Werk  der  Industrie,  sondern  der  Wissen- 
schaft, es  ist  reichhaltig  und  dabei  gründlich.  Der  Verfasser 
verfügt  über  eine  außergewöhnliche  Fülle  von  Wissen  und  ver- 
steht klar,  bündig  und  bestimmt  darzustellen.  Er  vermeidet 
eine  nebelhafte  Terminologie  und  drückt  sich  mit  einer  Frische 
aus,  die  manchmal  sogar  etwas  Burschikoses  hat.  Da  macht 
z.  B.  ein  Leipziger  Gesanglehrer  ein  „wahnwitziges  Experiment" 
mit  der  Stimme  einer  Dame.  Ein  paar  Seiten  später  folgt 
wieder  ein  „wahnwitziges  Experiment",  das  der  Verfasser 
diesmal  keinen  Geringern  als  Robert  Schumann  mit  einem 
Finger  seiner  rechten  Hand  anstellen  läßt. 

Von  einem  der  neuesten  Handlexika,  das  sich  durch  die 
Zahl  der  einzelnen  Artikel   auszeichnen  sollte,  wurde  einmal 


*)  Musik  -  Lexikon   von   Dr.    Hugo    Riemann.     Leipzig,    Biblio- 
graphisches Institut,  1882. 
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erzählt,  es  sei  aus  elf  vorhandnen  als  zwölftes  exzerpiert 
worden,  und  zwar  unter  Aufsicht  des  Herausgebers  durch 
federgewandte,  im  übrigen  aber  musikunkundige  Jünglinge. 
Das  scheint  recht  wohl  glaublich,  denn  es  kommen  in  diesem 
Buche  die  komischsten  Dinge  vor.  So  hat  z.  B.  einer  jener 
Abschreiber  einen  der  Tonsetzer  zu  Asthma  in  Schlesien 
sterben  lassen.  Das  Original  hatte:  „N.  starb  am  Asthma 
—  der  bekannten  Krankheit  —  in  Schlesien."  In  demselben 
Buche  hat  unter  den  vielen  Müllers  der  eine  einen  Doppel- 
gänger erhalten.  Denn  unter  den  elf  Unterlagen  war  eine, 
die  den  X.  Müller  irrtümlich  als  Y.  Müller  aufführte. 

Von  solchen  Flüchtigkeiten  ist  in  dem  Riemannschen 
Lexikon  keine  Rede.  Kleine  Versehen  sind  uns  allerdings 
auch  hier  aufgefallen.  So  in  dem  Artikel  „Hauptmann",  wo 
Spohr  als  Konzertmeister  in  Weimar,  anstatt  in  Gotha,  auf- 
geführt wird.  Unter  den  Lehrern  des  Kölner  Konservatoriums 
wird  Gernsheim  genannt,  der  schon  seit  vielen  Jahren  in 
Rotterdam  wirkt.  In  dem  Artikel  „Cherubini"  vermißt  man 
das  berühmte  Werk  vom  „Kontrapunkt".  Bei  dem  Artikel 
„Neumen"  fehlt  die  zweite  Bedeutung  des  Wortes.  Aber 
das  sind  Kleinigkeiten,  die  wir  nur  anführen,  um  uns  kritisch 
zu  legitimieren.  Im  ganzen  wie  im  einzelnen  macht  das 
Lexikon  von  Riemann  den  Eindruck  der  größten  Vertrauens- 
würdigkeit. Man  sieht  überall  Fleiß,  ernstes  Bestreben  und 
Geschick.  Das  Buch  repräsentiert  ein  großes  Stück  von  dem 
speziellen  geistigen  Eigentum  des  Verfassers,  der  nichts  leicht 
genommen  hat  und  es  nirgends  liebt,  bloß  nachzusprechen 
und  nachzuschreiben.  Die  Lebensnachrichten  über  die  Musiker 
klingen  nach  eigner  Erkundigung  bei  den  Lebenden,  nach 
Studium  der  maßgebenden  Literatur  bei  den  Toten.  Wenn 
andre  Lexika  über  die  Leistungen  der  Männer  nur  summarisch 
und  im  allgemeinen  berichten,  gibt  Riemann  bei  den  bedeu- 
tenden Meistern  und  Geistern  durchweg  ein  genaues  Ver- 
zeichnis ihrer  Werke  und  Leistungen,  bei  den  mittlem 
Kräften  nach  Möglichkeit.  Und  doch  hält  er  dabei  Kürze  ein. 
Das  Lexikon  beruht  eben  auf  einem  ausgedehnten  Wissen, 
einem  klaren  Plane,  einem  starken  wissenschaftlichen  Sinne 
und  strenger  eigner  Arbeit.  Ein  großer  Vorzug  an  ihm  ist 
der,  daß  es  uns  in  die  Lage  versetzt,  über  Menschen  und 
Dinge,  über  die  ein  Lexikon  ja  doch  nur  orientieren  kann, 
weitere  und  eingehendere  Belehrung  zu  suchen,  dadurch,  daß 

Krelzschmar,  Musikalische  Aufsätze  fi 
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es  überall  auf  die  den  betreffenden  Artikel  behandelnden 
Schriftwerke  ausführlich  und  teilweise  erschöpfend  eingeht. 
So  ist  es  nicht  bloß  ein  vorzügliches  Lexikon  zur  Belehrung 
jedes  Musikfreundes  und  Musikers  geworden,  sondern  auch 
der  Gelehrte  kann  sich  in  ihm  Rats  erholen. 

Vergleichen  wir  beispielsweise  drei  Lexika  in  dem,  was 
sie  in  dem  Artikel  Händel  Bibliographisches  bringen: 

A.  sagt:  Im  ganzen  komponierte  Händel  neununddreißig 
Opern,  dreiundzwanzig  Oratorien,  viele  Messen,  Kantaten, 
Pianoforte-  und  Orgelwerke.  Händeis  „Messias"  ist  ein  un- 
bestrittenes Meisterwerk,  dem  am  nächsten  „Israel  in  Ägypten" 
steht.  Sein  vorzüglicher  Biograph  ist  Fr.  Chrysander,  der 
auch  die  Gesamtausgabe  seiner  Werke  (bei  Breitkopf  und 
Härtei)  veranlaßte;  ein  schönes  Denkmal  für  H.  sind  besonders 
die  Bearbeitungen  H. scher  Werke  von  Robert  Franz. 

B.  sagt:  H.  schrieb  bis  zum  Jahre  1741  englische  und 
italienische  Opern  ohne  durchschlagenden  Erfolg.  Von  da 
widmete  er  sich  jenem  Gebiete  der  Tonkunst,  das  er  vorher 
schon  durch  bedeutende  Sachen  bereichert  hatte  (Esther  1720, 
Deborah  und  Athalia  1733,  Israel  in  Ägypten  1738,  Saul  1739), 
der  Kirchenmusik.  .  .  .  1741  komponierte  er  den  Messias.  .  .  . 
Rasch  folgten  nun  die  Oratorien  Samson,  Semele,  Joseph  in 
Ägypten,  der  Tod  des  Herkules,  Belsazar,  Judas  Makkabäus, 
Alexander  Balus,  Josua,  Susanne,  Salomo,  Theodora  und 
Jephta.  Seine  Werke,  deren  bestes  Verzeichnis  bei  Fetis  zu 
finden  ist,  sind  herausgegeben  von  Arnold,  jedoch  sehr  fehler- 
haft. Besser  sind  die  Ausgaben  von  Walsh.  Das  Unter- 
nehmen der  Künstler  zur  korrekten  Herausgabe  der  Händeischen 
Werke  ist  bis  zum  zwölften  Bande  gekommen.  Eine  Biographie 
ist  seit  1858  von  Friedrich  Chrysander  in  Leipzig  herausge- 
kommen; dieselbe  ist  aber  noch  nicht  vollendet. 

C.  widmet  dem  Verzeichnis  der  Werke  Händeis  drei 
Seiten  (!)  und  fährt  dann  fort:  Büsten  Händeis  wurden  bereits 
bei  seinen  Lebzeiten  von  Roubillac  angefertigt,  demselben, 
der  1762  die  Statue  für  sein  Grabdenkmal  in  der  West- 
minsterabtei  schuf.  Eine  herrliche  Kolossalstatue  wurde  ihm 
1859  in  seiner  Vaterstadt  Halle  a.  d.  S.  errichtet.  Das  schönste 
Denkmal  ist  aber  die  monumentale  Gesamtausgabe  seiner  Werke 
(unter  der  Redaktion  von  Chrysander),  die  von  der  deutschen 
Händelgesellschaft  1856  unternommen  wurde,  und  von  der  1859 
der  erste  Jahresband  erschien;  dieselbe  soll  bis  1885  beendet 
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werden.  Eine  bereits  1786  von  L.  Arnold  im  Auftrage  König 
Georgs  I.  besorgte  Gesamtausgabe  (36  Bde.)  ist  sehr  inkorrekt. 
Eine  Handel-Society  zu  London  unternahm  1843  eine  neue 
Gesamtausgabe,  führte  sie  aber  nicht  zu  Ende;  auch  ist  diese 
nicht  frei  von  Fehlern,  sodaß  die  alten  Ausgaben  von 
Walsh,  Meare  und  Cluer  vorzuziehen  sind.  Über  Händeis 
Leben  und  Werke  schrieben:  Mattheson  in  der  Ehrenpforte 
(1740);  Mainwaring,  Memoirs  of  the  life  of  the  late  G.F.Haendel 
(1760;  deutsch  mit  Anmerkungen  von  Mattheson  1761;  fran- 
zösisch von  Arnauld  und  Luard  1778);  J.  A.  Hiller  in 
den  „Wöchentlichen  Nachrichten"  (1770)  und  den  „Lebens- 
beschreibungen" (1784);  Hawkins  in  seiner  Musikgeschichte 
(1788)  usw.  Neuere  selbständige  Arbeiten  sind  Förstemanns 
„G.  F.  Händeis  Stammbaum"  (1844);  Schölcher  The  life  of  H. 
(1.  Bd.  1857);  Chrysander  „G.  F.  H.",  das  noch  unvollendete 
Hauptwerk  (1858 — 1867),  bis  zur  ersten  Hälfte  des  dritten 
Bandes  erschienen,  bis  1740  reichend),  und  Gervinus  „H.  und 
Shakespeare"  (1868). 

C.  ist  Riemann,  und  aus  diesem  einen  Vergleiche  schon 
springt  in  die  Augen,  daß  er  viel  genauer  und  korrekter 
orientiert,  und  daß  er  bei  der  Anlage  seines  Lexikons  weiter 
gedacht  hat  als  A.  und  B.  und,  wie  wir  versichern  können, 
weiter  als  die  meisten  modernen  Verfasser  von  musikalischen 
Lexicis. 

Ein  Punkt,  an  dem  man  den  großen  Gesichtskreis  Rie- 
manns  besonders  deutlich  bemerken  kann,  ist  seine  Behandlung 
der  ausländischen  Musikverhältnisse.  Die  musikalische  Hege- 
monie Deutschlands  scheint  ja  leider  ihrem  Ende  entgegen- 
zugehn.  Es  gibt  bereits  jetzt  viele  musikalische  Angelegen- 
heiten, in  deren  Behandlung  uns  die  Franzosen,  ja  selbst  die 
Engländer  beschämen,  und  doch  tun  wir  noch  immer,  als 
wären  wir  unvergleichlich  und  brauchten  von  dem,  was  in 
der  Musik  außerhalb  der  deutschen  Grenzen  vorgeht,  gar 
keine  Notiz  zu  nehmen.  Riemann  unterscheidet  sich  hierin 
sehr  vorteilhaft  von  seinen  Kollegen  in  der  Lexikographie. 
Der  Engländer  Hullah  z.  B.,  von  dem  neulich  die  Grenzboten 
einen  sehr  wichtigen  Bericht  über  den  deutschen  Schulgesang 
brachten,  wird  von  den  oben  zitierten  A.  und  B.  gar  nicht 
erwähnt.  Erst  bei  Riemann  erfährt  er  die  verdiente  Würdigung, 
und  jedermann  kann  sehen,  wie  die  englische  Regierung  dazu 
gekommen  ist,   gerade  diesem  Manne  einen  solchen  Auftrag 
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ZU  erteilen.  Man  kann  allerdings  in  dieser  Berücksichtigung 
des  Auslands  zu  weit  gehn,  und  einmal,  wo  Riemann  unter 
den  bedeutendsten  Komponisten  der  Instrumentalmusik  Stern- 
dale  Bennett,  den  Verfasser  der  Najadenouverture  aufzählt, 
scheint  es  in  der  Tat  zweifelhaft,  ob  er  einen  Akt  der 
Courtoisie  oder  der  Gerechtigkeit  begeht. 

Ein  musikalisches  Lexikon  nach  allen  Seiten  vollendet  zu 
schreiben  dürfte  menschenunmöglich  sein.  Jeder  Verfasser 
hat  seine  Sympathien  und  Antipathien,  er  hat  unter  den 
Zeitgenossen  persönliche  Freunde  und  andre,  die  ihm  per- 
sönlich nicht  angenehm  sind.  So  geht  der  Zug  des  Herzens 
in  allen  diesen  Werken  durch  den  biographischen  Teil, 
der  den  Mitlebenden  gilt.  Dem  Riemannschen  Lexikon  muß 
zum  großen  Ruhme  nachgesagt  werden,  daß  es,  in  dieser  Be- 
ziehung wenigstens,  den  Takt  nirgends  vermissen  läßt.  Da 
ist  an  keiner  Stelle  unliebsame  Polemik,  die  nur  aus  den 
eigensten  Interessen  des  Verfassers  erklärt  werden  könnte, 
und  nur  selten  ist  es  ihm  begegnet,  daß  er  jemand  in  sein 
Lexikon  aufgenommen  hat,  der  es  nicht  verdient.  Mattheson 
nannte  sein  Lexikon  eine  „Ehrenpforte",  und  wenn  jemand 
eine  solche  Auszeichnung  aufgebaut  werden  soll,  muß  er  sich 
schon  sehr  würdig  gemacht  haben.  So  hat  es  auch  Riemann 
mit  der  Aufnahmeprüfung  ziemlich  streng  genommen.  Nur  einige 
Leipziger  Konservatoriumsgenossen  sind  ihm  in  die  Feder 
geraten,  die,  obwohl  tüchtig,  doch  für  die  allgemeine  Wiß- 
begierde zu  fernliegende  Größen  sind,  jedenfalls  fernerliegende 
als  z.  B.  die  Komponisten  Alban  Förster,  dessen  Sachen 
wenigstens  viel  gekauft  werden,  und  Wilhelm  Clausen,  der 
trotz  seiner  wenigen  Veröffentlichungen  ein  bedeutender 
Komponist  war.  Und  wie?  Auch  Herr  Max  Goldstein  in 
Berlin  steht  nicht  in  dem  Lexikon,  der  doch  in  seiner  eignen 
Zeitung  unter  den  hervorragendsten  Musikern  der  Gegenwart 
aufgezählt  wird! 

Für  eine  zweite  Auflage  des  Lexikons,  die  unsrer  Mei- 
nung nach  nicht  lange  auf  sich  warten  lassen  wird,  möchten 
wir  die  Aufmerksamkeit  des  Verfassers  noch  auf  ein  weiteres 
Desiderium  lenken,  das  der  biographische  Teil  seines  Buches 
erregt.  Wir  bitten  um  eine  etwas  schärfere  Charakteristik 
der  Lebenden.  Das  läßt  sich  oft  in  drei  Worten  machen.  Jetzt 
stehn  z.  B.  vielleicht  viele  Leute  als  treffliche  Dirigenten  da. 
Worin  sind  nun  die  einzelnen  trefflich?    Alle  in  allem?   Viele 
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von  ihnen  sind,  wie  Kenner  wissen,  überhaupt  nicht  trefflich. 
Ähnlich  wie  mit  dem  Dirigenten  und  andern  Musikern  der 
ausführenden  Abteilung-  verhält  sichs  auch  mit  den  Kompo- 
nisten. Brahms,  Bruch,  Raff  und  noch  andre  dazu  sind  alle 
moderne  „Tonsetzer  ersten  Ranges".  Nun  hört  aber  doch 
die  Kritik  auf,  wenn  man  Brahms  und  Raff  auf  ein  Brett 
setzt.  Daß  Riemann  die  Empfindung  für  solche  Unterschiede 
hat,  ist  außer  Frage.  Also  etwas  schärfer  in  wenig  Worten 
darauf  eingegangen  —  darum  bitten  wir. 

Brillant  sind  bei  Riemann  die  sogenannten  sachlichen 
Artikel.  Er  hat  deren  viel  mehr  als  andre  Lexikographen 
und  setzt  Dinge  auseinander,  an  denen  in  andern  Wörter- 
büchern ganz  vorbeigegangen  wird.  In  einigen  Fragen  der 
Theorie  und  Historie  hat  ja  Riemanns  Name  bereits  die 
Bedeutung  einer  Autorität,  so  in  der  Geschichte  der  No- 
tation. Aber  auch  in  allen  übrigen  erklärt  er  mit  einer  Um- 
sicht und  Klarheit,  die  auf  Kenner  und  Laien  von  bester 
Wirkung  sein  wird.  Wo  andre  Lexika  eine  verlegne  Über- 
setzung stammeln,  da  entwickelt  Riemann  den  Begriff  histo- 
risch in  einem  selbständigen  Aufsatz.  Man  sehe  z.  B.  den 
Artikel  Choral.  Da  heißt  es  bei  A.:  „Kirchengesang"  — 
und  damit  basta!  Als  gebe  es  außer  dem  Choral  nicht  noch 
andre  Formen  des  Kirchengesanges!  Riemann  gibt  eine  zwar 
nicht  zu  lange,  aber  doch  völlig  erschöpfende  Geschichte  des 
Chorals,  des  katholischen  wie  des  protestantischen,  seines 
Ursprungs  wie  seiner  Entwicklung  und  Entartung.  Ein  ähn- 
lich auffälliges  Beispiel  für  die  bessere  Art  von  Riemanns 
Behandlung  bietet  der  Artikel  „Gesangkunst".  Wollten  wir 
alphabetisch  vorgehn  und  den  Vergleich  zwischen  Riemann 
einerseits  und  A.,  B.  und  Konsorten  anderseits  so  durch- 
führen, wie  wir  es  oben  bei  dem  Artikel  „Händel"  begonnen 
haben,  es  würde  sich  für  den  Leser  sehr  viel  Erheiterndes 
ergeben.  Bei  B.  lesen  wir  unter  der  „Geschichte  der  Musik": 
siehe  „Musikgeschichte" ;  wenn  wir  aber  an  dieser  Stelle  nach- 
schlagen, so  sehen  wir,  daß  der  Verfasser  sein  bei  G.  ge- 
gebnes Versprechen  bei  M.  vergessen  hat,  und  daß  der 
Artikel  fehlt.  A.  schreibt:  „Geschichte  der  Musik.  Diese 
findet  man  in  anziehender  Darstellung  in  Dr.  Brendels  Kom- 
pendium und  in  dem  noch  ausführlichem  von  Ambros.  Ein 
kleineres  Handbuch  von  Musiol  erschien  bei  J.  J.  Weber  in 
Leipzig."    Punktum  fertig!    Nun  muß  man  wissen,  daß  dieser 
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in  erster  Linie  und  als  einer  von  überhaupt  nur  zwei  Ge- 
schichtschreibern zitierte  Brendel  eine  der  schlechtesten 
Musikgeschichten  geschrieben  hat,  die  man  nur  nennen  kann, 
ein  Werk  nicht  ohne  Ideen,  aber  von  trockenster  Darstellung 
und  von  Einseitigkeit,  Unwissenheit  und  Unselbständigkeit. 
Riemann  fängt  die  Sache  so  an:  „Eine  allgemeine  Geschicht- 
schreibung der  Musik  ist  erst  im  vorigen  Jahrhundert  ver- 
sucht worden,  und  zwar  in  kurzen  Zwischenräumen  von  Padre 
Martini  (1757),  Hawkins  (1776),  Burney  (1776),  Forkel."  Auf 
anderthalb  Seiten  wird  diese  Geschichte  der  musikalischen 
Geschichtschreibung  dann  weiter  und  zu  Ende  geführt,  und 
hieran  schließt  Riemann  den  Versuch,  selbst  in  Tabellenform 
und  in  kurzen  Sätzen  die  Entwicklung  der  Tonkunst  von  der 
alten  Zeit  bis  auf  unsre  Tage  zu  skizzieren. 

Aus  allem  geht  hervor,  daß  Riemanns  Musiklexikon  im 
ganzen  wie  im  einzelnen  ein  Buch  ist,  zu  dem  man  dem 
Verfasser,  dem  Verleger  und  dem  Publikum  nur  gratulieren 
kann.  Es  wird  seinen  Weg  sicher  und  wird  ihn  schnell 
machen. 


Die  Klaviermusik  seit  Robert  Schumann 

(1882) 

Auf  den  folgenden  Blättern  soll  versucht  werden,  die  musi- 
kalischen Leser  der  Grenzboten  über  die  neuere  Klavier- 
musik zu  orientieren.  Es  scheint  hierfür  aus  mehreren  Gründen 
geboten,  das  Thema  für  diesmal  auf  die  zweihändigen  Kom- 
positionen für  Klavier  einzuschränken. 

Der  Stoff  ist  ein  ungeheuer  großer.  Im  Jahre  1880  allein 
erreichte  die  Summe  der  verlegten  Hefte  mit  neuen  Original- 
kompositionen die  Höhe  von  ungefähr  1200.  Rechnet  man 
jedes  Heft  durchschnittlich  nur  zu  sechs  Nummern,  so  gibt 
das  gegen  8000  neue  Klavierstücke.  Die  einfachen  Tänze 
und  Märsche  sind  dabei  noch  ganz  beiseite  gelassen. 

Der  größte  Teil  dieser  Masse  von  Klavierkompositionen 
ist  eitel  Spreu  und  von  einer  Gehaltlosigkeit,  für  die  man 
auf  dem  Gebiete  der  Literatur  nichts  Analoges  findet.  Die 
schalsten  Reimereien  auf  Rosen  und  Kosen,  auf  Herzen  und 
Schmerzen,  die  Schaudergeschichten  und  Sensationsromane, 
die  kein  ehrliebender  Kolporteur  vertreiben  mag,  stehn  geistig 
immer  noch  höher  als  die  Mehrzahl  jener  Salonstücke,  die  wir 
Woche  für  Woche  in  neuer  Menge  in  den  Schaufenstern  auch 
der  guten  Musikalienhandlungen  ausgelegt  finden.  Hinter 
den  meisten  dieser  bildergeschmückten  (obendrein  oft  recht 
geschmacklosen)  Umschläge,  hinter  diesen  sinnigen,  anziehenden 
Titeln  steckt  in  der  Regel  nichts  als  die  fadeste  Klimperei. 
Auf  der  ersten  Seite  putzt  und  spreizt  sich  das  Klavier,  ohne 
zu  einem  einzigen  Worte  zu  kommen.  Dann  folgt  ein  echter 
oder  nachgeahmter  Gassenhauer  (am  liebsten  sentimentalen 
Schlages),  verziert  mit  den  Abfällen  der  Virtuosentafeln:  sechs 
bis  zehnmal  wird  eine  triviale  Melodie  mit  noch  trivialem 
Umspielungen  wiederholt. 

Es  gibt  Musikfreunde,  die  über  diese  seichte  Salonmusik 
in  großen  Eifer  geraten  und  sie  mit  sittlicher  Entrüstung  be- 
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kämpfen.  Die  Erscheinung  ist  allerdings  in  mancher  Be- 
ziehung traurig,  aber  weder  neu  noch  unbegreiflich.  Das 
Klavierspiel  ist  nun  einmal  im  Laufe  des  neunzehnten  Jahr- 
hunderts Modesache  geworden.  Es  bietet  nicht  bloß  einen 
Zeitvertreib,  ein  Vergnügen,  sondern  auch  eine  billige  Ge- 
legenheit, ein  bißchen  Staat  zu  machen.  Das  beschränkteste 
Mädchen  erhält  einen  höhern,  einen  künstlerischen  Anstrich, 
wenn  unter  seinen  Fingern  die  Saiten  rauschen.  Noch  am 
Ende  des  vorigen  Jahrhunderts  bot  die  Komposition  wenig, 
was  sich  für  den  Salon  eignete.  So  viele  reizende  Stückchen 
auch  in  den  Werken  der  alten  Suitenkomponisten  enthalten 
sind  —  sie  setzen  immer  gut  musikalisch  gebildete  Spieler 
voraus.  Die  gewöhnlichen  Tänze  aber,  die  daneben  gespielt 
wurden,  waren  nicht  geeignet,  Staat  zu  machen,  die  Sonaten 
wenn  nicht  zu  hoch,  so  doch  zu  lang.  Da  kamen  dann  zur 
rechten  Zeit  die  Nokturnos  auf,  die  Impromptus,  die  Moments 
und  gleichzeitig  der  brillante  Stil,  der  sich  dieser  einfachen, 
leichtverständlichen  Formen  bemächtigte  und  sie  so  zurichtete, 
daß  sie  nach  etwas  aussähen.  Seit  jener  Zeit  drängt  sich 
alle  Welt  zum  Klavier,  und  darunter  eine  große  Menge  jener 
Unberufnen,  die  von  Musik  keine  Ahnung  haben,  niemals 
haben  werden  und  haben  wollen.  Ein  Ascher,  ein  Beyer 
ein  Oesten  ist  für  sie  mehr  wert  als  ein  Bach,  ein  Beethoven 
und  ein  Schumann.  Es  wird  ganz  gewiß  wieder  eine  Zeit 
kommen,  in  der  die  Musik  diese  falschen  Götter  los  wird,  und 
wo  der  allgemeine  Geschmack  sich  von  dieser  niedrigen 
Klaviermanie  abwendet.  Die  billigen  Ausgaben  der  Klassiker 
helfen  diese  Wandlung  vorbereiten.  Das  Wichtigste  hat  dafür 
der  Klavierunterricht  zu  tun,  der  bis  in  die  neueste  Zeit  zu 
einem  guten  Teil  in  den  Händen  von  Halbmusikern  gelegen 
hat.  Die  Klavierlehrer  stehn  an  der  Spitze  der  inneren  musi- 
kalischen Mission.  Wenn  man  abends  zur  klavierspielenden 
Zeit  durch  die  Straßen  spaziert,  sollte  man  vor  jedem  Hause, 
aus  dem  die  Töne  einer  Beethovenschen  Sonate  herausklingen, 
in  Gedanken  den  Hut  abziehen  vor  dem  Manne,  der  dort 
unterrichtet. 

In  die  Zeit  der  ärgsten  Verflachung  der  Klaviermusik 
fällt  das  Auftreten  Robert  Schumanns.  Bald  nach  Mozarts 
Tode  hatten  der  Pianofortebau  und  die  Technik  des  Klavier- 
spiels beide  gleichzeitig  gewaltige  Fortschritte  gemacht  und 
das    von    Natur     nur     spärlich     mit    Klangmitteln    bedachte 
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Instrument  mit  neuen  Reizen  ausgestattet.  Über  diese  geriet 
das  musikalische  Publikum  in  große  Entzückung,  als  sie  ihm 
in  den  dreißiger  und  vierziger  Jahren  unsers  Jahrhunderts 
von  einer  Reihe  Klavierspielern  ersten  Ranges  präsentiert 
wurden.  Die  Macht  des  Sinnlichen  feierte  damals  auf  dem 
musikalischen  Gebiete  einen  der  stärksten  unter  den  Triumphen, 
die  ihr  im  Laufe  der  Weltgeschichte  bereitet  worden  sind. 
Die  heutige  Generation  hat  keinen  Begriff  von  dem  be- 
geisterten Uberschwange,  mit  dem  man  in  jener  Zeit  den 
Virtuosen  und  ihrer  Kunstrichtung  entgegenkam.  „Die  Damen 
verloren  ihre  Herzen  —  die  Kritiker  ihre  Köpfe",  sagt 
Hanslick.  Man  war  nicht  bloß  über  das  Spiel  der  Virtuosen 
entzückt,  sondern  auch  über  ihre  Kompositionen.  Und  das 
letztere  war  das  Schlimme.  Denn  diese  Kompositionen  waren 
im  Durchschnitt  alle  herz-  und  geistlos,  bestenfalls  nur  ge- 
schickte Ausstellungen  von  klingendem  Feuerwerk,  bald 
prasselnd,  bald  säuselnd  —  im  wesentlichen  Spuk  und  hohler 
Zauber.  Das  große  Publikum  aber  war  nahe  daran,  die 
flimmernden  Redensarten  den  echten  Gedanken  und  Ideen 
vorzuziehen.  Die  Herz  und  Hunten  erhielten  von  den  Ver- 
legern —  wie  Weitzmann  erzählt  —  für  den  Bogen  ihrer 
Fabrikarbeit  größere  Honorare,  als  sie  Beethoven  für  seine 
schönsten  Klavierkonzerte  erworben  hatte. 

Da  stand  Schumann  auf,  und  die  Welt  weiß,  wie  mann- 
haft, wie  genial,  wie  launig,  wie  belustigend  und  wie  erhebend 
er  mit  seinen  (fingierten)  „Davidsbündlern"  den  Kampf  gegen 
die  Philister,  die  die  Herrschaft  in  der  Musik  an  sich  zu 
reißen  schienen,  geführt  hat.  Ob  auch  siegreich  —  das  läßt 
sich  nicht  mit  einem  einfachen  Worte  beantworten. 

Vergleicht  man  die  Repertoires  der  heutigen  und  -  der 
vormärzlichen  Pianisten,  so  ist  der  Umschwung  zum  Edeln 
und  zum  Gehaltvollen  schlechterdings  nicht  zu  verkennen. 
Noch  Klara  Wieck  debütierte  mit  einem  Konzert  von  Pixis 
im  Gewandhause,  und  die  namhaftesten  Pianisten  regalierten 
in  jener  Zeit  die  Abonnenten  der  besten  Konzertinstitute 
massenweise  mit  Kompositionen,  die  heute  Lehrer  und  Schüler 
perhorreszieren  würden.  Hier  liegt  ein  voller  Sieg  vor,  von 
dessen  Ehren  ein  Hauptteil  auf  Schumann  fällt. 

In  der  Klavierkomposition  aber  hat  Schumann  die  Phi- 
lister nicht  aus  dem  Felde  geschlagen.  Sie  haben  sich  im 
Gegenteil   um   eine   Seitenlinie    vermehrt,   die  —  wunderlich 
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genug!  —  ihren  Stammbaum  auf  Schumann  selbst  zurück- 
führt. Seine  Charakter-  und  Phantasiestücke  haben  den  An- 
stoß zu  einer  förmhchen  Industrie  gegeben,  die  den  Markt 
mit  musikalischer  Kleinware  überschwemmt.  Die  Sonaten  und 
die  andern  größern  Formen  der  Klaviermusik  treten  schon 
vor  Schumann  zurück,  wie  manche  glauben,  weil  das  Gewicht 
Beethovens  den  Mut  der  Komponisten  niederdrückte.  Das 
Genre  beginnt  mit  Schubert  bereits  einen  breitern  Platz  in 
den  Katalogen  einzunehmen.  Es  lag  und  liegt  noch  in  der 
Zeit,  die  so  vielerlei  Neues  auf  dem  Herzen  hatte,  daß  es 
unmöglich  wurde,  alles  einzelne  breit  auszuführen.  Das  Genre- 
stück ist  die  Lieblingsform  für  geniale  Andeutungen,  für  ro- 
mantische Gedanken.  Die  Sonate  erlaubt  dem  Komponisten 
mit  seinen  Zwecken  zu  wachsen,  während  des  Arbeitens  groß 
und  bedeutend  zu  werden.  Das  Genrestück  verlangt,  daß  er 
mit  dem  Vollgehalt  der  Stimmung  gleich  einsetze  und  von 
einer  echten  und  starken  poetischen  Strömung  bewegt  sei. 
Das  Genrestück  macht  geringere  Ansprüche  an  den  Musiker, 
aber  desto  höhere  an  den  Menschen.  Es  will  ausgeprägte 
Individualität  im  Empfinden  und  Anschauen. 

So  ausgerüstet  ging  Schumann  als  junger  Student  ans 
Komponieren.  Und  wie  unreif  uns  diese  Erstlingsarbeiten 
—  deren  bedeutendste,  den  „Karneval",  er  später  selbst  eine 
Spielerei  nannte  —  auch  erscheinen  mögen,  wie  sehr  sie  zum 
Teil  den  großen,  klaren  Plan  im  Entwürfe  vermissen  lassen, 
jedermann  fühlt  doch  durch,  daß  hier  eine  reiche  Individualität 
einem  unwiderstehlichen  Drange  folgt,  dem  Drange,  von  der 
Fülle  ihrer  Gefühle  und  Bilder  mitzuteilen,  so  gut  sie  es  eben 
kann.  Daß  der  junge  Träumer  und  Phantast  zum  Musiker 
geboren  ist,  verraten  allerdings  einzelne  Züge  —  aber  der 
Mensch  und  Poet  ist  doch  der  Hauptgegenstand  des  künst- 
lerischen Interesses,  das  wir  diesen  „Sächelchen"  entgegen- 
bringen. 

Fast  umgekehrt  ist  der  Eindruck,  den  wir  aus  dem 
großen  Durchschnittsbilde  der  nachschumannischen  Literatur 
des  Genrestückes  für  Pianoforte  erhalten.  In  diesen  Kom- 
positionen ist  alles  formell  bis  aufs  Pünktchen  fertig  und 
korrekt,  niemals  ein  Takt  zu  wenig,  alles  bestens  bestrebt, 
anständig  und  wohlerzogen.  Die  Herren  Verfertiger  sind 
fast  sämtlich  gute  Musikanten,  aber  —  bis  auf  Ausnahmen  — 
sehr  unbedeutende  Menschen. 
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Das  Zugeständnis  der  musikalischen  Tüchtigkeit,  das  man 
dieser  Durchschnittsschar  der  Klavierkomponisten  machen 
kann,  bedarf  allerdings  noch  einer  Einschränkung.  Auch  Bach 
hat  Charakterstücke  für  Klavier  geschrieben,  die  herrlichsten, 
die  man  sich  denken  kann.  Warum  aber  ahmt  ihn  denn 
keiner  nach?  Weil  diese  Charakterstücke  Fugen  sind:  die 
Fugen  des  „Wohltemperierten  Klaviers".  Schumann  und 
Mendelssohn  und  die  andern  Führer  der  romantischen  Periode 
blieben  bei  ihren  Genrebildern  immer  in  Fühlung  mit  der 
einfachen  Form  des  Liedes,  die  sich  ohne  Kunstbildung  we- 
nigstens äußerlich  bewältigen  läßt.  Sie  eignet  sich  für  die 
Komponisten  von  tieferer  Schulung  ebensogut  wie  für  die 
Anfänger  und  Rekruten.  Jenen  dient  sie  zum  Ruhebett  in 
Stunden  der  Müdigkeit,  diesen  als  der  nächstgelegne  Turn- 
platz, wenn  sie  sich  angeregt  fühlen.  Auch  Dilettanten  finden 
wir  unter  den  Komponisten  dieser  kleinen  Klavierstücke.  Un- 
ermüdlich sammeln  sie  in  dieser  Form  die  herumliegenden 
Brosamen  von  Schumanns  Tisch  und  erregen  damit  das  Wohl- 
gefallen vieler  anspruchsloser  Gemüter.  Vielleicht  kommt  bald 
die  Zeit,  wo  jeder  Klavierspieler  sich  seinen  Bedarf  an  Musik 
selbst  komponiert.  Es  war  vor  alters  ähnlich,  und  es  macht 
sich  ja  jeder  gebildete  Mensch  heute  auch  die  paar  Gelegen- 
heitsgedichte selbst,  die  das  Familienleben  verlangt. 

Weil  ein  Vers  dir  gelingt  in  einer  gebildeten  Sprache, 

Die  für  dich  gedichtet  und  denkt,  glaubst  du  schon  Dichter  zu  sein? 

Diese  schlagende  Kritik  Schillers  über  die  Dichterlinge  seiner 
Zeit  paßt  so  ziemlich  auch  auf  den  Durchschnitt  der  heutigen 
Klavierkomponisten.  Es  genügt  ein  einziger  Blick  auf  diese 
„Phantasien",  um  die  Schablonen  zu  erkennen,  auf  die  sie 
aufgewickelt  sind.  Man  kann  die  Anweisung,  so  etwas  an- 
zufertigen, in  Rezeptform  geben:  z.  B.  zu  einer  „Mondnacht" 
nimm  Fis-Dur  und  eine  zweiunddreißigstel  Begleitung,  zu 
einer  „Meerfahrt"  nimm  einen  Zwölfachteltakt  und  ein  Triolen- 
motiv  im  Baß.     Das  übrige  findet  sich. 

Die  Titel  sind  die  einzige  geistige  Leistung  bei  der  Mehr- 
zahl dieser  modernen  genrehaften  Klavierstücke.  Es  wird 
ihnen  denn  auch  manches  zugemutet  und  vieles  von  ihnen 
versprochen,  was  keine  Musik  halten  kann.  Einer  komponiert 
z.  B.    „Harzbilder".     Nr.   1 :     „Sehnsucht    nach    dem    Harz". 
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Zeichnet  sich  der  Harz  vielleicht  durch  besondre  musikalische 
Eigenheiten  vor  andern  Gebirg-en  aus?  O  ja  —  wir  erinnern 
uns  der  Kanarienvögelstadt  Andreasberg,  es  schien  uns  auch, 
als  wäre  dort  das  Geläute  der  weidenden  Herden  eigentümlich 
melodisch  abgestimmt.  Die  Roßtrappe  hat  ein  Echo  —  auch 
Pferdegetrappel  ist  da  am  Platze.  Nun  fangen  wir  an  zu 
spielen.  Ja  wohl:  „Adieu  Harz,  Adieu  Sehnsucht!"  Nichts 
von  alledem,  nichts  von  euern  Wonnen,  du  grüner  Wald  und 
ihr  himmelhohen  dunkeln  Berge!  Eitel  schlechte,  verdorbne 
Luft,  Tintenflecke,  Schlafrock,  Zipfelmütze  und  ein  vertrockneter 
Magister,  der  sein  tägliches  Pensum  komponiert! 

Jeder  gute  Mensch  rühmt  gern  seine  Zeit,  rühmt  gern 
die  Kunst  seiner  Zeit.  Es  tut  uns  aufrichtig  leid,  daß  wir 
nicht  mit  Begeisterung,  nicht  mit  Hochachtung  von  dem 
blühenden,  hoheitlichen,  strahlenden  Aussehen  erzählen  können, 
das  die  neuere  Klaviermusik,  als  eine  ganze  Erscheinung  ge- 
nommen, dem  Beschauer  entgegenhält.  Aber  die  Wahrheit 
erlaubt  es  nicht.  Es  gibt  kaum  ein  trostloseres  Geschäft,  als 
sich  durch  den  Berg  dieser  charakterlosen  Charakterstücke, 
dieser  Phantasiestücke  ohne  Phantasie  hindurcharbeiten  zu 
müssen.  Ein  noch  so  plumpes  Potpourri  mit  einigen  herz- 
haften italienischen  Opernmelodien  kommt  einem  dagegen 
wie  ein  wirklicher  Genuß  vor.  Eine  tote  Puppe  an  der 
andern,  und  auf  hundert  Nummern  kommt  vielleicht  immer 
nur  eine,  bei  der  man  noch  über  etwas  Weiteres  erstaunt  als 
über  die  Harmlosigkeit  und  Dreistigkeit,  den  Mangel  an 
Kunstrespekt,  der  diesen  Herren  Komponisten  erlaubte,  die 
Notenfeder  zu  ergreifen,  um  das  hundertmal  schon  Gesagte 
noch  einmal  nachzuplappern.  Der  naive  Kunstfreund  ahnt  es 
nicht,  daß  ein  Komponist  von  einer  hohen  Opusziffer  eine 
ganz  platte  Natur  sein  kann  und  verliert  mit  immer  neuen 
Versuchen  seine  Zeit.  Die  Kritik  aber,  namentlich  die  der 
politischen  Blätter,  ist  in  ihren  Ansprüchen  viel  zu  mild  ge- 
worden. Weil  sie  das  Ideale  so  selten  findet,  hat  sie  ziem- 
lich verlernt,  es  zu  fordern,  und  begleitet  mit  wohlwollenden 
Zusprüchen  die  gehaltlosen  Klaviergeschwätze  impotenter  Neu- 
linge. Ist  ein  Dutzend  solcher  halblauen  Kritiken  endlich 
zustande  gekommen,  so  sammeln  sie  die  Verleger  eilig,  ver- 
senden sie  sogar  an  gute  Musiker  und  verkünden  mit  Em- 
phase, daß  in  Herrn  M.  O.  oder  in  Herrn  W.  K.  ein  „un- 
gewöhnliches Talent"  aufgetaucht  sei,   das  kennen   zu  lernen 
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Pflicht  der  musikalischen  Kreise  sei,  usw.  Die  von  Schumann 
gegründete  „Neue  Zeitschrift  für  Musik"  hatte  etliche  Jahre 
hindurch  eine  Rubrik  „Fabrikarbeit  und  Modeartikel"  einge- 
richtet, in  der  lediglich  die  Titel  der  Stücke  und  die  Namen 
ihrer  Komponisten  angeführt  wurden.  Die  Idee  eines  solchen 
Index  verdiente  wieder  aufgenommen  zu  werden.  Aus  alter 
und  aus  neuer  Zeit  liegt  eine  größere  Fülle  guter  Klavier- 
kompositionen vor,  als  ein  einzelner  Mensch  nur  durchstudieren 
kann.  Wir  haben  darum  ein  Recht  und  eine  Pflicht,  von  denen, 
die  Neues  hinzutragen  wollen,  zu  verlangen,  daß  sie  ein  starkes 
und  wenigstens  ein  eigentümliches  Talent  besitzen.  Wenn  wir 
hingegen  fortfahren,  die  jungen  Leute,  die  uns  Mendels- 
sohnsche  und  Schumannsche  Erfindungen  im  siebenten  Auf- 
guß und  Reminiszenzen  andrer  Abkunft  als  ihre  eignen  neuen 
Klavierstücke  auftischen,  als  wirkliche  Komponisten  zu  be- 
handeln, so  fördern  wir  nur  die  allgemeine  Verflachung  des 
Geschmackes. 

Auch  auf  dem  Gebiete  der  neuern  Klaviersonate  stoßen 
wir  auf  mangelhafte  und  matte  Leistungen  genug.  Nament- 
lich sind  es  die  Preissonaten  der  letzten  drei  Dezennien,  die 
harte  Enttäuschungen  bereiten.  Im  ganzen  aber  werden  im 
Verhältnis  zu  der  Produktion  in  den  kleinern  Formen  der 
Klavierstücke  so  wenig  Sonaten  geschrieben,  daß  drei  bis 
vier  Treffer  bereits  die  Physiognomie  der  Gattung  entscheiden. 
Und  solcher  Treffer  können  wir  etliche  aufzählen.  An  die 
Sonate  wagen  sich  doch  nur  Musiker  von  strengerer  Schulung, 
einer  Schulung,  die  einen  Teil  des  Talents  entweder  ersetzt 
oder  bildet.  Die  halben  und  ganzen  Dilettanten,  die  unter 
den  Klavierkomponisten  von  heute  die  Majorität  bilden,  gehn 
in  der  Regel  der  Sonate  aus  dem  Wege.  Höchstens  ver- 
suchen sie  es  mit  einer  kleinen  Suite. 

Seitdem  sich  die  öffentliche  Musikpfiege  den  Schätzen 
der  vergangnen  Jahrhunderte  wieder  zugewandt  hat,  ist  die 
Suite  von  den  neuern  Instrumentalkomponisten  wieder  aufge- 
nommen worden.  Wie  im  Orchester,  erscheint  sie  jetzt  auch 
nicht  selten  in  der  Klaviermusik.  Dieser  Umstand  beweist, 
daß  über  der  zeitweiligen  Vorliebe  für  die  kleinen,  einzelnen 
Stücke,  für  das  Genrehafte,  der  Sinn  für  große,  künstlerische 
Gebilde  von  einem  weitern  Zusammenhange  nicht  erloschen 
ist,  und  daß  der  Phantasie  außer  dem  Vergnügen  an  kleinen 
Ausflügen  immer  noch  das  Streben  innewohnt,  große  Strecken 
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ZU   durchmessen,   die    in   mehrfachen   Stationen    zurückgelegt 
werden  müssen. 

Augenscheinlich  sucht  aber  unsre  heutige  Instrumental- 
komposition nach  einer  neuen  Art  dieser  größern  Formen. 
Wie  auf  dem  Gebiete  der  Orchestermusik  das  neunzehnte 
Jahrhundert  verschiedne  Versuche  gezeitigt  hat,  von  denen 
keine  allgemeine  Zustimmung  erfahren,  so  zeigt  auch  die 
neuere  Klavierkomposition  mancherlei  Ansätze  zu  großen  Neu- 
bildungen. Daß  mehrere  nebeneinander  auftauchen,  beweist, 
daß  wir  uns  in  einer  Übungsperiode  befinden.  Wie  einst 
aus  den  mannigfachsten  und  abweichendsten  Zusammen- 
stellungen nationaler  Tänze  sich  die  Suite  herausbildete  und 
als  feste  Form  kanonische  Geltung  für  mehrere  Jahrhunderte 
erlangte,  so  wird  sich  eines  Tages  auch  unsre  Instrumental- 
komposition für  eine  einzige  Form  der  zyklischen  Darstellung 
entscheiden  und  in  ihr  eine  Zeit  lang  ausschließlich  dichten 
und  denken.  Ob  diese  jetzt  schon  erfunden  ist  oder  erst 
noch  zu  ersinnen  ist,  muß  dahingestellt  bleiben.  Augen- 
blicklich laufen  in  der  Klaviermusik  Sonate  und  Suite,  Varia- 
tionen und  Zyklen  kleinerer  Bilder  nebeneinander  her.  Letztere 
sind  in  der  Anzahl  und  Form  der  einzelnen  Teile  ganz  ab- 
weichend voneinander.  Gern  faßt  man  sie  durch  einen  Titel 
zusammen.  Hier  ist  nur  Verwandtes  in  ein  Heft  gereiht,  wie 
in  „Wanderbildern"  oder  in  „Wandlungen",  in  Soirees  de 
Vienne,  de  Petersbourg  usw.  Dort  schreitet  in  den  einzelnen 
Nummern  eine  Begebenheit  vom  Anfang  zum  Ende,  wie  in 
den  verschiednen  Zyklen,  die  als  Bai  costume  herausgegeben 
wurden.  Ein  andres  Heft  wird  Carneval  betitelt,  um  die 
neu  zugewachsnen  Arten  der  kunstvoll  ausgeführten  Tanz- 
weisen zusammenzufassen.  Noch  eine  andre  Art  neuer  großer 
Formen  in  der  Klaviermusik  bilden  die  „Rhapsodien".  Vorder- 
hand läßt  sich  mit  der  Bezeichnung  noch  nicht  der  Begriff 
einer  bestimmten  Form  verbinden.  Man  braucht  nur  auf  die 
ganz  verschiedne  Anlage  der  Rhapsodien  von  Brahms  und 
der  von  Liszt  hinzuweisen.  Die  Anwendung  des  Wortes  auf 
Musikstücke  finden  wir  zuerst  bei  dem  von  seinen  Lands- 
leuten als  „Schiller  der  Musik"  hochgefeierten  Prager  Kom- 
ponisten Wenzel  Tomaschek,  der  im  Jahre  1812  bei  Kühnel 
(Peters)  in  Leipzig  zwölf  Rhapsodien  escheinen  ließ,  die  von 
keinem  geringern  als  F.  L.  Gerber  als  „der  kühnste  Auf- 
schwung einer  feurigen  Phantasie,  kühn  in  der  Führung  und 
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hinreißend  durch  ihr  Leben"  gepriesen  wurden.  Auch  für 
einige  andre  Formen  hat  die  neuere  Klaviermusik  die  Titel 
aus  der  Dichtkunst  entlehnt.  Es  sind  die  Novelletten,  Idyllen, 
Balladen  und  Romanzen.  Auch  Dichtungsarten  von  besondrer 
Seltenheit  hat  man,  wie  wir  sehen  werden,  der  Musik  anzu- 
passen gesucht.  Der  allgemeine  Trieb  nach  Wachstum  und 
Entwicklung  hat  zuletzt  auch  die  von  alters  her  sanktionierten 
Formen  der  Klaviermusik  mit  ergriffen.  Die  liedartigen  Formen 
der  Klaviermusik  ziehen  Sonatenelemente  an  sich,  die  Tänze 
werden  zu  dramatischen  Szenen. 

Was  speziell  die  eben  erwähnten  neuen  Tanzformen  be- 
trifft, so  hat  in  ihnen  unsers  Erachtens  die  moderne  Klavier- 
komposition einen  rühmlichen  Beweis  von  Schöpferkraft  ge- 
geben. Sie  geben  in  extenso  das  deutlichste  Bild  von  den 
Tendenzen,  die  die  Instrumentalmusik  beherrschen,  und  ver- 
raten am  wenigsten  von  deren  Schwächen  und  Mängeln.  Man 
erstaunt  immer  wieder  über  die  Fülle  geistigen  Gehalts,  über 
die  Tiefe  des  Ausdrucks,  die  Intimität  der  Beziehungen,  die 
unsre  besten  Klaviervirtuosen  in  diese  Walzer  und  Mazurken 
hineingelegt  haben.  Auf  Grund  von  Tonweisen,  die  ur- 
sprünglich nur  ganz  äußerlichen  Zwecken  zu  dienen  bestimmt 
sind,  solche  feine,  volle  Bilder  zu  gestalten,  die  seelisches 
Leben  bis  in  die  geheimsten  Schlupfwinkel  enthüllen  —  das 
ist  ein  Meisterstück,  das  eine  spätere  Zeit  der  romantischen 
Periode  doch  hoch  anrechnen  wird.  Daß  hier  namentlich 
Chopin  der  Hauptdank  gebührt,  weiß  jedermann.  Ver- 
schweigen läßt  sich  allerdings  nicht,  daß  diese  Idealisierung 
der  Tänze  sehr  oft  zu  weit  getrieben  und  der  ursprüngliche 
Charakter  gänzlich  verleugnet  worden  ist.  Eine  Wirkung, 
wie  sie  der  Schöpfer  des  „Furienwalzers"  erreicht  hat,  bleibt 
ja  immerhin  interessant;  fangen  aber  die  schwachen  Nach- 
ahmer an,  auf  muntern  Rhythmen  zu  wimmern,  so  kann  sich 
der  wahrheitliebende  Mensch   schlechterdings   nur   ärgern. 

Wir  kommen  mit  der  Bemerkung  über  die  Nachahmer 
unter  den  Klavierkomponisten  auf  bereits  Gesagtes  zurück 
und  damit  an  den  Schluß  der  Generaldebatte.  Ihr  Resultat 
fassen  wir  noch  einmal  in  den  Satz  zusammen,  daß  für  die 
Klaviermusik  seit  Robert  Schumann  zwei  Momente  charakte- 
ristisch sind.  Der  eine  ist  das  Vorwiegen  des  Genrestückes  und 
der  kleinen  Formen,  der  andre  der  unverhältnismäßig  starke 
Prozentsatz  unselbständiger  und  völlig  wertloser  Arbeiten. 
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Diese  allgemeinen  Betrachtung-en  könnten  nach  verschie- 
denen Richtungen  weitergeführt  werden.  Das  Gegebene  ge- 
nügt indes,  um  daraus  nützliche  Lehren  zu  ziehen.  Den  Mu- 
sikern haben  wir  mit  unsern  Auseinandersetzungen  nichts 
Neues  gesagt.  Die  Besten  unter  ihnen  und  alle  Kenner  der 
alten  Meister  teilen  die  absprechende  Meinung  über  den  Ge- 
samtertrag unsrer  neuern  Klaviermusik.  Ginge  man  in  mu- 
sikalischen Kreisen  ernstlich  zu  Rate  über  die  Sache  und  zu- 
nächst den  Ursachen  auf  den  Grund,  auf  die  die  Verflachung 
zurückzuführen  ist,  deren  Spuren  in  dem  Totalbilde  der  gegen- 
wärtigen Klavierkomposition  eklatant  hervortreten,  so  müßte 
man  über  zwei  Forderungen  eins  werden.  Sie  gehn  die 
jungen  Leute  an,  die  sich  der  Musik  widmen  wollen,  und 
lauten:  1.  ganz  gründliche  Schulung  im  Fache  und  2.  eine 
allgemeine  Erziehung,  die  geistig  selbständige  Menschen  heran- 
bildet. Für  die  erste  Forderung  haben  unsre  Konservatorien 
einzutreten;  ihre  Lehrpläne  müßten  allenthalben  auf  die 
Strenge  des  theoretischen  Unterrichts  zurückgreifen,  die  in 
der  frühern  Zeit  der  Kontrapunktisten  gebräuchlich  war.  Der 
zweiten  Forderung  stellt  das  moderne  Leben  mit  seinen  ab- 
schweifenden Sitten  und  Gebräuchen  viele  Hindernisse  ent- 
gegen. Eltern,  Vormünder  und  Erzieher  mögen  es  aber  be- 
achten: wenn  ein  Knabe  sich  der  Musik  widmen  will  —  gutes 
Gehör  und  Formensinn  genügen  nicht,  um  in  die  Reihe  der 
wirklichen  und  nützlichen  Künstler  vorzudringen.  Wer  nicht 
schon  in  früher  Jugend  die  Anlagen  zeigt,  ein  ganzer  Mann, 
ein  Mann  für  sich  zu  werden,  der  bleibe  weg  von  der  Musik! 
In  Kopf  und  Herz  muß  alles  frisch  und  von  einer  Stärke 
sein,  die  über  den  durchschnittHchen  Gesellschaftsbedarf  hin- 
ausgeht. 

Den  musikliebenden  Dilettanten  predigen  unsre  Aus- 
einandersetzungen Vorsicht.  Wer  allen  Heften  des  neuen 
Klavierverlags  blind  gläubig,  gutmütig  vertrauensselig  gegen- 
übertritt, riskiert,  seine  Zeit  zu  verlieren  und  seinen  Geschmack 
zu  verderben.  In  der  Tat  würden  unsre  Ärzte  nachweisen 
können,  welche  Verwüstungen  die  kritiklose  Hingabe  an  die 
neuere  Klaviermusik  angerichtet  hat.  Aus  manchem  leben- 
digen und  geistvollen  Mädchen  hat  übertriebnes  und  un- 
rechtes Klavierspielen  eine  unbrauchbare,  stumpfe  Träumerin 
gemacht.  Es  ist  nicht  bloß  die  unbedeutende  Nachahmer- 
musik,  die   den  Geist  einschläfert;   auch   die  wahren  Meister 
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taug-en  nicht  gleichviel  für  jedermann  und  zu  jeder  Zeit.  Eine 
der  gefährlichsten  Unsitten  der  heutigen  Klavierfreundinnen 
ist  der  eifrige  Chopinkultus.  Ihm  ist  manches  Nervensystem 
zur  Hälfte  geopfert  worden.  Ferne  sei  der  Versuch,  das 
Genie  dieses  kranken  Mannes  herabsetzen  zu  wollen.  Aber 
daß  man  seine  ebenso  wunderbaren  und  hinreißenden  als 
überreizten  und  zwischen  Himmel  und  Hölle  frivol  hin  und 
her  fahrenden  Phantasien  zum  täglichen  Genuß  für  geeignet 
hält,  sie  zur  Ausbildung  der  musikalischen  Jugend  verwendet, 
ist  eine  der  unverständigsten  Verirrungen,  die  auf  dem  Ge- 
biete der  Pädagogik  jemals  vorgekommen  sind.  Man  könnte 
mit  demselben  Rechte  Heines  gesammelte  Werke  als  Lese- 
buch für  Bürgerschulen  einführen. 

Daß  wir  die  Klaviermusik  seit  Schumann  nicht  in  Bausch 
und  Bogen  verwerfen,  wollen  wir  dadurch  beweisen,  daß  wir 
die  Leser  an  eine  Reihe  von  Komponisten  und  von  Werken 
für  Klavier  zu  zwei  Händen  heranführen,  die  Interesse  ver- 
dienen. Von  welchem  Punkte  aus  aber  man  diese  neue  Pe- 
riode auch  betrachtet,  man  kommt  immer  wieder  auf  Robert 
Schumann  zurück.  „Er  der  herrlichste  von  allen!"  Als 
Klavierkomponist  reicht  er  heran  an  die  besten  Alten,  und 
die  meisten  späteren  überragt  er.  Wer  auch  von  den  neuern 
auf  einzelnen  Gebieten  ihm  gleichen  mag,  Schumann  hat 
den  Weg  erschlossen,  und  die  Gaben  der  Grazien,  die 
wir  sonst  an  verschiedne  Besitzer  verteilt  finden,  er  besaß 
sie  alle  auf  einmal:  Humor  und  Ernst,  Tief  sinn  und  Naivität; 
eine  ganze  Reihe  der  sonst  getrenntesten  Strömungen  — 
in  seinem  Geiste  kamen  sie  zusammen  und  gaben  einander 
von  ihrer  Fülle  ab.  Phantastisch  und  grüblerisch  ist  er,  aber 
doch  auch  kindlich  heiter  und  klar.  Von  Laune  und  Über- 
mut sprudelnd,  strömt  er  zugleich  über  von  tiefem  Gefühl, 
von  Innigkeit  und  Frömmigkeit.  Jetzt  ausgelassen,  burschikos 
wie  ein  Brandfuchs,  rührt  er  auf  der  nächsten  Seite  wieder 
durch  echte  Töne  einer  fast  weiblichen  Zartheit.  In  den 
feinsten  Raritäten  der  Literatur  und  des  geistigen  Lebens 
bewandert,  liebt  er  zugleich  auch  die  Urwüchsigkeit  des 
Volkslebens,  und  so  paßt  er  für  die  erlesnen  Geister  unter 
den  Musikfreunden  und  ist  teilweise  doch  auch  für  die  ein- 
fachen untern  Klassen  verständlich.  Allen  bereitet  er  herz- 
liche Freude.  Er  ist  der  Liebling  aller,  die  Natur  und  Leben 
schätzen,   und  wer  sähe  sich  gern  aus  diesem  Kreise  ausge- 
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schlössen?  Die  Musikgeschichte  zählt  wenige  unter  den 
ihrigen,  über  deren  Wirken  und  Schaffen  eine  solche  Frische, 
eine  solche  Jugendlichkeit  der  Seele  ausgebreitet  ist. 

Einen  mehr  als  jugendlichen  Charakter  hatte  sein  Ein- 
tritt in  die  Musik;  mit  einer  fast  komisch  wirkenden  Unbe- 
fangenheit stellte  er  sich  unter  die  Komponisten.  Den  reifen 
Kollegen  muß  er  wie  ein  Knabe  vorgekommen  sein.  Der 
Eindruck  des  Knaben,  aber  des  „Knaben,  der  das  Fürchten 
nicht  kennt",  machte  seine  ersten  Kompositionen.  Später 
wurde  er  gesetzter  und  gemeinverständlicher.  Hat  er  bei 
diesem  Prozeß  —  wie  man  nicht  leugnen  kann  —  an  Eigen- 
art und  natürlichem  Gehalt  auch  etwas  verloren,  eine  Ori- 
ginalerscheinung ist  er  immer  geblieben  und  am  unverkenn- 
barsten und  glänzendsten  immer  als  Klavierkomponist,  ori- 
ginell bis  auf  die  Vortragsbezeichnungen.  In  Schumanns 
Klavierwerken  hat  die  musikalische  Romantik  uns  ihre  origi- 
nellsten und  liebenswürdigsten  Taten  vermacht;  in  den  spätem 
von  ihnen  liegt  der  Beweis,  daß  die  romantischen  Ideen  sich 
einem  höhern  und  großen  Stil  wohl  einfügen  lassen. 

Preist  man  an  Schumann,  dem  Klavierkomponisten,  die 
Vielseitigkeit,  so  bedeutet  das  jedoch  nicht,  daß  er  allen 
guten  Arten  der  Pianofortemusik  gleich  zugetan  gewesen  sei. 
Im  Genre  des  höhern  Virtuosenstücks  hat  er  nur  ganz  ver- 
einzelte Gastrollen  gegeben.  Nicht  aus  Prinzip.  Im  Gegen- 
teil hat  er  trotz  seiner  Opposition  gegen  den  Überschwang 
dieser  Gattung  ihre  guten  Seiten  lebhaft  bewundert.  Aber 
Schumann  ging  beim  Komponieren  vom  klanglichen  Element 
nicht  aus  —  auch  unbewußt  ließ  er  sich  vom  poetischen  Vor- 
wurf stimmen  und  führen.  Doch  wir  wollen  nicht  weiter  aus- 
führen, was  allgemein  bekannt  ist. 

Allgemein  bekannt  ist  es  auch,  das  Schumann  als  Kri- 
tiker die  Klaviermusik  durch  die  Einführung  junger  Talente 
zu  fördern  suchte.  Hierbei  schlug  er  die  edle  Gesinnung 
sehr  hoch  an  und  stellte  ihretwegen  ab  und  zu  einen  Be- 
gleitbrief aus,  der  bei  dem  Überbringer  ein  stärkeres  Talent 
voraussetzen  läßt,  als  dieser  in  der  Folge  gezeigt  hat.  Unter 
den  altern  SchützHngen  Schumanns  ist  es  Stephen  Heller 
(geboren  1815  zu  Pest),  dem  wir  den  Vorzug  geben.  Kunst- 
kritik behält  immer  einen  subjektiven  Beisatz,  und  so  mag 
auch  diese  Bevorzugung  auf  einen  Teil  persönlicher  Anlagen 
beruhen.    Aber  das  eine  darf  man  dreist  sagen,  daß  Stephen 
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Heller  allen  gefallen  muß,  die  sich  nicht  im  Übermaß  mit 
ihm  beschäftigen,  und  daß  er  allen  warm  empfohlen  werden 
kann,  die  ihn  noch  nicht  kennen  sollten.  Hellers  Musik  ge- 
hört zur  gesundesten,  die  die  Klavierkomposition  unsrer  Pe- 
riode aufzuweisen  hat.  Seine  Kompositionen  stehen  unter 
den  Werken  der  Kunst,  in  denen  die  grüne,  ewig  frische 
und  wunderbare  Natur  gefeiert  wird,  in  erster  Reihe.  Sie 
atmen  dasselbe  Entzücken  und  die  Ergriffenheit,  das  uns  noch 
heute  zum  Dichter  des  „Frühlings",  zu  Ewald  Christian  von 
Kleist,  hinzieht,  ohne  dessen  altvaterische  Allüren.  Das 
Goethische  Motto: 

Durch  Feld  und  Wald  zu  schweifen, 
Mein  Liedchen  wegzupfeifen  — 
So  gehts  von  Ort  zu  Ort, 

das  über  op.  95  (AUegro  pastorale)  des  Komponisten  steht, 
paßt  für  den  ganzen  Heller. 

Es  kann  wundernehmen,  daß  noch  keiner  von  unsern 
Geistreichen  Heller  den  musikalischen  Forstmann  genannt  hat. 
Es  ist  der  Wald,  den  er  zu  schildern  nimmer  müde  wird: 
der  Wald  mit  seiner  Feierlichkeit,  mit  seinen  langen,  dunkeln 
Schatten,  mit  seinen  scharfen  und  tiefen  Lichtern,  der  Wald 
mit  seinem  Vogelgezwitscher  und  seinem  Blätterrauschen,  mit 
seinen  neckenden  zirpenden  Geistern.  Zu  den  Spaziergängen 
in  den  Wald,  zu  denen  sich  der  Komponist  auf  den  Titel- 
blättern so  vieler  Hefte  offen  bekennt,  muß  der  Kenner  von 
Hellers  Werken  noch  eine  große  Anzahl  heimlicher  Abstecher 
hinzurechnen.  Beginnt  er  oft  auf  andern  Wegen  —  auf  ein- 
mal baut  sich  der  Wald  in  seiner  Pracht  wieder  vor  uns  auf. 
Selbst  in  einer  Polonaise,  die  sich  sonst  nicht  für  die  Auf- 
führung im  Freien  eignet,  ertappen  wir  ihn  plötzlich  wieder 
beim  Hörnerklang.  Es  ist  unzweifelhaft,  daß  starke  Jugend- 
eindrücke dagewesen  sein  müssen,  um  diese  Waldesstimmung 
so  nachhaltig  zu  befestigen,  daß  sie  selbst  in  dem  Treiben 
der  großen  Weltstadt  dem  Komponisten  treu  geblieben  ist 
und  die  Oberhand  behalten  hat.  In  dem  geräuschvollen  Paris 
zu  leben,  gefeiert  zu  sein  und  doch  das  Gemüt  von  spezifisch 
deutscher  Schwärmerei  voll  zu  haben  —  das  ist  ein  seltnes 
Glück!  Daß  sich  Heller  dessen  bewußt  gewesen  ist  und 
darauf  gehalten  hat,  es  sich  zu  bewahren,  kann  man  aus  der 
Summe  seiner  Werke  herauslesen. 

7* 
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Heller  hat  sich  nicht  ohne  Absicht  ausschließlich  der 
Klavierkomposition  gewidmet.  Er  ist  ein  Spezialist  dieser 
Gattung,  wie  Field,  Chopin,  Henselt,  Kirchner,  und  hat  sich 
seinem  Lebensberufe  sicher  nicht  ohne  höhere  Tendenzen  hin- 
gegeben. Vielleicht  gingen  sie  auf  eine  Reformation  des 
Klaviergeschmackes;  daß  sich  die  Klaviermusik  vorwiegend 
dem  Ausdruck  subjektiver,  seelischer  Stimmungen  hingebe, 
mag  ihm  zuweilen  nicht  das  Rechte  geschienen  haben.  Wo 
er  selbst  Stoff  für  seine  musikalischen  Schilderungen  der 
menschlichen  Innenwelt  entnimmt,  bleibt  er  immer  wahr.  Nie- 
mals übertreibt  er  die  Leidenschaft  und  Erregtheit,  obwohl 
er  zum  Stürmen  den  gehörigen  Atem  besitzt.  Seine  zweite 
Sonate  und  seine  Balladen  zeigen  ihn  am  deutlichsten  von 
dieser  Seite.  Ein  wunderschöner  Teil  ist  in  der  Meerballade 
der  Beginn  des  Chorgesangs.  Wie  ein  Hilferuf,  wie  eine 
Bitte  um  Frieden  klingt  es  aus  ihm.  In  diesen  Fällen  zeigt 
er  am  meisten  Verwandtschaft  mit  Schumann,  mit  dem  er 
auch  die  Hinneigung  zu  Jean  Paul  teilt.  Diesem  von  der 
Gegenwart  ziemlich  vernachlässigten  Dichter  zu  Ehren  schrieb 
er  ein  Heft  „Blumen-,  Frucht-  und  Dornenstücke"  (op.  82), 
die  Schumann  zum  Verfasser  haben  könnten,  bis  auf  zwei 
Züge,  die  überhaupt  an  Heller  außer  seiner  Liebe  zum  Walde 
charakteristisch  sind.  Der  eine  ist  auf  ungarische  Einflüsse 
zurückzuführen,  rhythmisch  erkennbar  an  einer  gewissen 
Hastigkeit  des  Ganges.  In  dem  andern  macht  sich  der  Pianist 
von  Fach  bemerkbar.  Nicht  als  ob  Heller  etwa  ein  platter 
Passagenheld  wäre.  Aber  er  fängt  zuweilen  gern  an,  als 
wolle  er  nur  das  Instrument  probieren,  dabei  stellt  sich  von 
ungefähr  ein  kleines  Motiv  ein,  aus  dem  sich  eine  Melodie 
entspinnt.  Gern  wiederholt  er  ein  paar  Töne  in  verschiednen 
Oktaven  und  gönnt  sich  als  Komponist  und  Erfinder  einige 
Ruhe.  Niemand  schätze  ihn  wegen  solcher  Momente  des 
leichten  Sichgehenlassens  gering.  Er  hat  manche  Nummern 
geschrieben,  die  der  leichten  musikalischen  Belletristik  zuge- 
hören, wie  die  „Tarantellen"  und  die  „Ländler"  und  „Walzer". 
Aber  über  die  geschäftsmäßigen  Salonkomponisten  erhebt  er 
immer  ein  stolzes  Dichterhaupt.  Und  zu  andern  Zeiten  streut 
er  wieder  Meisterzüge  aus,  die  man  an  diesem  Orte  nicht  er- 
wartet. Seine  Polonaise  (op.  104)  z.  B.,  sein  „Albumblatt" 
(op.  110),  seine  Morceaux  de  Ballet  (op.  111)  sind  Salonstücke 
reinster  und  Genrestücke  leichtester  Tendenz,  und  doch  reich 
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an  Wendungen  einer  höhern  Kunst,  an  Wendungen,  die  nur 
einem  gewiegten  Kontrapunktiker  und  poetischen,  geistvollen 
Kopfe  möglich  sind.  Wo  wir  ein  einfaches  Marschstück  er- 
warten, bringt  er  ein  allerliebstes  Wechseln  zwischen  Parlieren 
und  Promenieren  an,  wo  eine  sentimentale  Melodie  genügte, 
überrascht  er  durch  eine  reizende,  stimmungsreiche  Polonaise, 
und  die  Ballettänze  sind  ihm  nur  eine  Folie  für  die  frappan- 
testen Kunststückchen  musikalischer  Pantomimik.  Geist,  Witz 
und  Laune  begleiten  Heller  überall,  und  auch  aus  seinen  un- 
bedeutendem Sachen  spricht  eine  mehr  als  bloß  musikalische 
Bildung  und  Erfahrung. 

Freilich  zu  den  Künstlern,  die  durch  eine  gewaltige  Ent- 
wicklung imponieren,  gehört  er  nicht.  Nach  seinen  frühern 
Klavierkompositionen,  in  denen  man  Violinen  und  Hörner 
deutlich  hören  kann,  mußte  man  in  ihm  einen  Symphoniker 
erwarten.  Wohl  möglich,  daß  uns  das  zeitraubende  und  auf- 
reibende Leben  der  Weltstadt  um  einen  gebornen  Orchester- 
komponisten gebracht  hat.  So  blieb  er  beim  Klavier  und 
am  Klavier  ziemlich  derselbe.  Wer  seine  Hefte  „Im  Walde", 
eine  seiner  Sonaten  und  vielleicht  noch  die  „Tarantellen" 
studiert  hat,  kennt  im  wesentlichen  den  ganzen  Heller.  Die- 
selben Stimmungen  und  dieselben  Motive  kehren  sehr  oft 
wieder.  Immer  wieder  wechselt  er  mit  feierlichen  Klängen 
und  phantastischem  Scherz,  führt  behaglich  promenierend  an 
überraschende  Aussichten  und  endigt  dämmernde  Präludien 
in  hochaufjauchzenden  Naturtönen.  Deshalb  soll  man  nicht 
zu  anhaltend  bei  ihm  verweilen,  sondern  lieber  öfters  zu  ihm 
zurückkehren. 

Nur  in  seinen  letzten  Kompositionen  erscheint  Heller  ein 
andrer  und  kaum  wiederzuerkennen.  Besonders  sind  zwei 
von  ihnen  durch  das  veränderte  Wesen  ihres  Autors  merk- 
würdig, die  Caprice  humoristique  (op.  112)  und  die  Fantaisie 
(op.  113).  Da  knackt  er  Nüsse  und  scheint  für  die  beiden 
französischen  Kollegen  (L.  Kreutzer  und  Hector  Berlioz), 
denen  diese  Kompositionen  gewidmet  sind,  musikalische  Vor- 
stellungen in  der  philosophischen  Akrobatik  zu  veranstalten,  er 
bringt  uns  allerhand  Erstaunliches,  aber  nicht  viel  Erfreuliches. 

In  demselben  Jahre,  wo  Heller  nach  Paris  ging,  nahm  ein 
andrer  junger  deutscher  Musiker  seinen  bleibenden  Aufenthalt  in 
Petersburg,  erwarb  sich  in  der  Folge  um  das  Klavierspiel  in 
Rußland   große  Verdienste,   wurde   geadelt   und  gelangte  zu 
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hohen  Ehren.  Es  ist  Adolph  Henselt  (geboren  1814  zu 
Schwabach  in  Bayern).  Als  Pianist  wurde  er  in  den  wenigen 
Städten  Deutschlands,  wo  er  sich  hören  ließ,  sofort  neben 
Thalberg  und  Liszt  gestellt,  zog  sich  aber  sehr  bald  aus  der 
Öffentlichkeit  zurück.  Als  Komponist  zählte  er  zu  den  er- 
klärtesten Lieblingen  der  „Davidsbündler".  Mit  dem  ausge- 
prägtesten Zuge  seines  Talentes,  seiner  großen  Kunst  in  der 
Filigranarbeit,  war  er  der  Mann  jener  Zeit.  Die  Generation 
von  heute  fängt  an,  seine  Klavierwerke  hinsichtlich  des  Ideen- 
gehalts etwas  kühler  zu  beurteilen,  und  niemand  wird  jetzt 
noch  in  Henselt  einen  „deutschen  Chopin"  erblicken.  Aber 
in  der  Auffindung  sinniger  und  origineller  Figuren  wird  er 
doch  noch  lange  als  Muster  dienen  können.  Die  saubere 
Ausarbeitung  seiner  Kompositionen,  ihr  Reichtum  an  neuen 
und  wirkungsvollen  Spielarten  macht  sie  zu  einer  Fundgrube 
für  Studierende;  der  Wohlklang,  den  sie  ausströmen,  die 
geistige  Harmonie,  die  aristokratische  und  liebenswürdige, 
kindliche  Natur,  die  aus  ihnen  spricht,  verleihen  ihnen  einen 
mehr  als  vorübergehenden  ästhetischen  Wert.  Einzelne  sind 
auch  von  poetischer  Eigenart.  Verpflanzt  nicht  das  kleine 
Augenblicksbildchen,  das  unter  dem  Titel  „Wenn  ich  ein 
Vöglein  war"  allgemein  bekannt  ist,  den  ganzen  Zauber  des 
Nachtigallenhains  frisch  und  duftend  auf  das  Klavier?  Das 
Heft  „Etüden"  (op.  2),  in  denen  dieses  Klavierstückchen  ent- 
halten ist,  und  ein  späteres  (op.  5)  zählen  zu  Henselts  wert- 
vollsten und  reizendsten  Kompositionen. 

Wir  benutzen  die  Gelegenheit,  um  hier  die  Bemerkung 
einzuschalten,  daß  die  Etüdenkomposition  vielleicht  den  wert- 
vollsten Teil  der  neuern  Klavierliteratur  bildet,  den  Teil,  der 
von  dilettantischen  Elementen  am  meisten  freigeblieben  ist. 
Diese  Tatsache  zeigt  wieder  eklatant,  daß  in  der  musika- 
lischen Komposition  ein  gelinder  Druck  formeller  Fesseln  der 
Phantasie,  wenn  sie  überhaupt  da  ist,  nur  nützt.  Auf  dem  Felde 
der  Klavieretüde  sind  in  der  Periode  seit  Schumann  Früchte  ge- 
diehen von  jener  Reife,  die  wir  an  den  besten  Ernten  der  klas- 
sischen und  vorklassischen  Zeit  bewundern.  Der  Garten,  den 
Bach,  Clementi,  Berger,  Gramer  angelegt  haben,  ist  in  einem 
würdigen  Stile  erweitert  worden.  Allen  voran  steht  Ignaz 
Moscheies,  dessen  op.  70  (vierundzwanzig  Etüden  durch 
alle  Tonarten)  man  getrost  —  cum  grano  salis  —  als  das 
„Wohltemperierte  Klavier  der  Romantik"  bezeichnen  darf. 
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Auch  Ferdinand  Hiller  (geboren  1811  zu  Frankfurt), 
der  mit  seinen  Anfängen  und  seiner  vollen  Entwicklung  der 
Schumannschen  Periode  angehört,  zeigt  sich  in  der  Etüde 
von  seiner  besten  Seite.  Seine  Etüden  sind  Skizzen  von 
interessanter,  teilweise  vollendeter  Zeichnung;  an  allen  be- 
wundert man  die  Leichtigkeit  und  Virtuosität  der  Hand,  die 
die  Motive  ausführte.  Dem  Gehalte  nach  ragen  die  galanten, 
die  graziös  neckenden  Nummern  hervor.  Im  ganzen  zeigen 
auch  sie  nach  dieser  Richtung  im  kleinen  schon  die  Ungleich- 
heit, mit  der  Hiller  überhaupt  produziert.  Diese  Ungleichheit 
im  Schaffen  ist  freilich  eine  Krankheit,  an  der  die  Musiker 
der  neuern  Zeit,  bis  auf  wenige  Ausnahmen,  alle  mehr  oder 
weniger  leiden.  Ihre  entschiedensten  Ausbrüche  haben  in  der 
Pianofortekomposition  stattgefunden.  Es  ist  unglaublich,  was 
für  Schwachheiten  sich  Künstler  erlauben,  die  anderwärts 
Beweise  von  Bedeutung  gegeben  haben,  wenn  sie  ans  Klavier 
kommen.  Felicien  David,  den  wir  seiner  „Wüste"  halber  unter 
die  vornehmern  Geister  rechnen,  hat  Romanzen  und  Souvenirs 
für  Pianoforte  geschrieben,  die  ihn  in  die  Gesellschaft  der 
Gassenhauerfabrikanten  bringen.  Es  würde  eine  lange,  traurige 
Reihe  geben,  wenn  wir  die  Komponisten  von  Talent  und 
Schule  alle  aufzählen  wollten,  die  in  der  Klaviermusik  von 
ihrer  bessern  Natur  abgefallen  sind.  Wir  nennen  nur  als  die 
am  schwersten  betroffnen  Joachim  Raff  und  unsern  Hiller. 
Des  letztern  schönes,  eigenartiges  Talent  hat  viele  schlechte 
Tage  gehabt  und  zwei  schlimme  Feinde:  Legerität  und  das 
Bestreben,  allen  Freund  zu  sein.  So  ist  es  gekommen,  daß 
er  reife  Früchte  und  unreife  Früchte  zugleich  ausbietet,  vom 
Forcierten  ins  Triviale  fällt,  vom  Tiefsinnigen  und  Bedeutenden 
ins  Geschwätzige  und  Phrasenhafte,  vom  Eignen  ins  Kon- 
ventionelle. Seine  Werke  untereinander  erscheinen  wie  die 
Kinder  verschiedner  Väter,  und  sehr  viele  sind  in  sich  voller 
Widersprüche,  die  an  Karikatur  streifen  und  abstoßen.  Was 
für  die  Kinder  der  Welt  geschrieben  ist,  das  ist  heute  ver- 
altet, und  was  er  den  Freunden  der  Kunst  gesagt  hat,  hat 
sich  verzettelt  und  nicht  Stil  und  Zusammenhang  erhalten.*) 
Schade,  schade!  Denn  Hiller,  wir  wiederholen  es,  hatte  ein 
starkes,  eignes  Talent,  eine  umfassende  Musikbildung  und 
Kunstfertigkeit.    Er  war  ein  Mann  von  Geist   und  von  Witz, 

*)  Dasselbe  gilt  von  Hillers  schriftstellerischer  Vielgeschäftigkeit.  D.  Red. 
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vielleicht  von  zuviel  Witz  und  Heineschen  Tendenzen.  In 
seinen  Etüden  und  im  Genrestück  mag  ihn  die  klavierspielende 
Welt  ja  aufsuchen,  in  seinen  größern  Klavierkompositionen 
—  das  „Konzert"  in  Hochachtung  ausgenommen  —  mit  Re- 
serve. Einzelne  seiner  Arbeiten  für  Klavier  sind  überhaupt 
wenig  bekannt  geworden  —  wie  natürlich!  Darunter  rechnen 
wir  die  Sonate  in  einem  Satze  (op.  78),  die  einen  jener 
obenerwähnten  Versuche  zur  Auffindung  neuer  Formen  bildet 
und  dem  reinen  Kunstgenuß,  obwohl  etwas  bunt,  einen  reichen 
Stoff  kapriziös  interessanter  Natur  bietet.  Dazu  rechnen  wir 
ferner  seine  Gaselen  (op.  54),  von  denen  namentlich  die  erste 
Nummer  ausgezeichnet  gelungen  ist.  Reizend,  prompt  und 
immer  von  frischem  erfreulich  tritt  hier  der  Hauptrefrain  in  die 
Strophen  ein.  Die  Form  der  Gaselen  ist  von  Haus  aus 
musikalisch  und  von  alters  her  —  allerdings  erweitert  —  in 
der  instrumentalen  Kunstmusik  zur  Anwendung  gekommen,  am 
deutlichsten  in  den  italienischen  Konzerten.  Sie  in  die  kleinen 
Grenzen  des  Gerirestückes  zurückgeführt  zu  haben  ist  ein 
Verdienst  Hillers,  von  dem  man  sich  hätte  eine  weiterhin 
anregende  Wirkung  versprechen  dürfen,  die  sich  bis  jetzt  noch 
nicht  gezeigt  hat.  Verwandte  Unternehmungen,  metrische 
Formen  der  Poesie  in  die  musikalische  Instrumentalkomposition 
zu  übertragen,  liegen  allerdings  vor.  Anton  Dep rosse,  ein 
weniger  kraftvoller,  aber  im  Sentimentalen  sehr  anziehender 
Komponist,  der  mancherlei  für  Klavier  geschrieben  hat,  hat  in 
seinem  op.  21  (Vier  Charakterstücke)  versucht,  Walther  von 
der  Vogelweide,  Gottfried  von  Straßburg  und  Geßner  in  ihren 
Weisen  nachzuahmen.  Der  Ton  der  beiden  Alten  namentlich 
ist  musikalisch  sehr  gut  getroffen.  Auch  Anton  Rubinstein  ist 
hier  mit  einem  wunderlichen  Einfall  zu  erwähnen.  Von  ihm 
erschien  in  der  Mitte  der  fünfziger  Jahre  eine  Klavierkom- 
position unter  dem  Titel  „Akrostichon  Laura".  Das  Heft  ist 
einer  Gräfin  Laura  N  N  gewidmet  und  enthält  fünf  elegante 
Stücke,  die  unter  sich  keinen  Zusammenhang  haben.  Das 
erste  führt  die  Überschrift  L,  das  zweite  ist  A  genannt,  das 
dritte,  vierte  und  fünfte  heißen  U,  R,  A  —  und  das  Ganze 
ergibt  somit  fraglos  das  „Akrostichon  Laura".  Wir  erzählen 
keinen  schlechten  Witz;  wer  sich  überzeugen  will,  frage  nach 
op.  37  des  gefeierten  Komponisten. 

Ehe     wir     von     der     Zeit    Abschied     nehmen,     in    der 
Schumann    selbst    mitwirkte,    sei    noch   einiger  Komponisten 
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gedacht,  die  mit  ihren  guten  Klavierwerken  teils  nicht  durch- 
gedrungen, teils  ganz  oder  halb  wieder  in  Vergessenheit 
geraten  sind.  Zu  ihnen  gehört  der  früh  verstorbne  Robert 
Burgmüller,  dessen  starkes  Talent  in  Schumann  einen  der 
beredtesten  Anwälte  fand.  Es  sind  von  ihm  nicht  viel  Klavier- 
kompositionen veröffentlicht  worden:  außer  einem  Konzert  eine 
Polonaise,  eine  Sonate  und  eine  Rhapsodie.  In  den  Ecksätzen 
der  Sonate  ist  er  spohrisch,  wie  immer,  wenn  er  ein  Allegro 
im  Viervierteltakt  zu  schreiben  hatte,  doch  mit  einer  Nuance 
jugendlicher  Unruhe.  Von  größerer  Originalität  ist  die  Romanze 
des  Werkes,  deren  dramatisch  erregter  Mittelsatz,  dem  Adagio 
seiner  C-Moll-Symphonie  verwandt,  eine  tragisch  interessante 
Natur  offenbart.  Aber  alle  Klavierspieler,  die  sich  nach  etwas 
Schönem,  Echtem,  Apartem  sehnen,  seien  auf  seine  Rhapsodie 
(op.  13)  aufmerksam  gemacht.  Sie  ist  ein  Bild  von  tiefem 
menschlichem  Gehalt  und  künstlerisch  genialer,  einfacher  Aus- 
führung, eines  jener  Nachtbilder,  wie  sie  Schumann  und  Kirchner 
in  der  Mehrzahl  geschaffen  haben.  In  schwarze,  eilende  Wolken 
tritt  der  Mond  herein;  aus  des  Lebens  Stürmen  scheint  der 
Geist  des  Künstlers  in  das  Reich  der  Träume  zu  fliehen.  Wer 
mag  wissen,  welche  Erinnerungen  oder  Hoffnungen  der  freund- 
lichen Himmelsgestalt  zugrunde  liegen,  die  die  Ausbrüche 
der  tobenden  Leidenschaft  immer  wieder  verscheucht.  Auf 
ihrer  Zeichnung  und  Einführung  beruht  aber  der  Wert  und 
die  zauberische  Wirkung  der  eigenartigen  Komposition. 

In  diese  Kategorie  gehört  auch  Wilhelm  Taubert,  der 
allbeliebte  Sänger  der  „Kinderlieder".  Der  ältere  Teil  seines 
Ruhmes  datiert  vom  Klavier.  Als  Spieler  heute  noch  einer 
der  ersten  unter  den  Meistern  des  sinnigen  Vortrags,  vertrat 
er  in  den  dreißiger  Jahren  als  einer  der  letzten  die  Kunst  des 
freien  Phantasierens,  die  heute  aus  den  Konzertsälen  ganz 
gewichen  ist.  Als  Komponist  für  Klaviersolo  interessiert  er  uns 
namentlich  durch  seine  Musik  zum  „Aschenbrödel",  die  man 
als  einen  der  frühesten  Versuche  bezeichnen  darf,  die  deutschen 
Märchen  auf  dem  Klavier  zu  erzählen.  Taubert  ist  hierbei  weit 
entfernt  von  der  ungeheuerlichen  und  grausamen  Vollständig- 
keit der  eingefleischten  Programmusiker.  Er  entnimmt  dem 
Stoffe  nur  die  Motive,  die  unzweifelhaft  musikalisch  darstellbar 
sind,  z.  B.  wie  Aschenbrödel  weint,  wie  die  Stiefschwestern 
zanken,  wie  Aschenbrödel  (am  Grabe  der  Mutter)  trauert,  wie 
ein  Vöglein  ihr  Trost  zusingt.  Wo  Tänze  und  Aufzüge  kommen, 
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WO  das  Märchen  Pomp  und  Gepränge  verlangt,  ist  Tauberts 
Musik  nicht  „berühmt",  aber  äußerst  gewinnend  in  den  intimem 
Momenten.  Solche  bieten  auch  seine  lyrischen  Stücke  genug, 
z.  B.  die  —  an  Mendelssohn  anklingenden  —  „Frühlings- 
boten" (op.  106),  die  „Mondnacht",  das  „Minnelied"  oder  der 
Zyklus  „Auf  dem  Lande"  (op.  108),  in  dem  man,  auch  ohne 
durch  den  Titel  unterrichtet  zu  sein,  fröhliche  Kinder  beim 
Spiele  trifft. 

Von  weitern  interessanten  Klavierkomponisten  aus  Schu- 
manns Zeit  sind  noch  zu  nennen  L.  Normann,  der  schon 
nach  zwei  Heften  an  Heller  und  Mendelssohn  erinnernder 
Charakterstücke —  unter  denen  ein  „Sonntagsritt"  recht  originell 
ist  —  wieder  vom  Schauplatze  abgetreten  zu  sein  scheint. 
FernerC.  Lührs,  der  ebenfalls  anmutige  „Märchen"  geschrieben 
hat.  Sein  Bestes  steht  in  den  Suiten,  deren  Musik  durch  ein 
freies,  ungezwungnes,  wenn  auch  nicht  eben  bedeutendes 
Wesen  anspricht.  Weiter  nach  der  Gegenwart  zu  begegnen 
wir  noch  C.  D.  von  Bruyck  (op.  19,  Schatten-  und  Nebel- 
bilder), der  seine  treffenden  Einfälle  allerdings  etwas  zu  viel 
wiederholt,  Gustav  Flügel,  der  lange  Zeit  mit  an  der  Spitze 
der  bessern  und  beliebtesten  Salonkomponisten  stand  (Tag- 
falter und  Nachtfalter,  Mondscheinbilder),  und  Emil  Büchner. 
Für  die  kleinen  Klavierstücke  des  letzten  haben  wir  eine  große 
Sympathie.  Seine  langdahinströmenden  Melodien  bezeugen  ein 
angebornes  Musiktalent  von  nicht  gewöhnlicher  Stärke,  und 
in  den  muntern  Sachen  (Leichter  Sinn,  Turnier),  wo  er  im 
allgemeinen  nicht  besonders  wählerisch  ist,  schlägt  er  einen 
flotten  Ton  an,  der  besonders  alte  Studenten  an  „Juchheidi 
und  Juchheida",  an  frohen  Burschengesang  und  manche  frische 
Stunde  vergangner  Zeiten  erinnern  wird.  Dagegen  hat  Ernst 
Pauer,  der  als  Lehrer  in  England  der  deutschen  Musik  an- 
erkennenswerte Pionierdienste  leistet,  die  Hoffnungen  nicht 
erfüllt,  die  man  in  den  Kreisen  der  Schumannschen  Zeitschrift 
eine  Weile  an  sein  Kompositionstalent  knüpfte.  Der  anständige 
Musiker  kämpft  bei  ihm  mit  dem  Virtuosen  des  Salons,  die 
Motive  entnimmt  er  nicht  der  eignen  Seele,  sondern  der  Be- 
kanntschaft mit  Mendelssohn  und  Chopin.  Freiere  Regungen 
zeigt  er  nur  im  Bereiche  der  Einleitungen  in  rezitativischen 
Wendungen,  dann  und  wann  auch  in  einem  Scherzo,  der 
Form,  in  der  ja  die  meisten  relativ  glücklich  sind.  Besten- 
falls  legt   er   poetisch   an;    in   der  musikalischen   Ausführung 
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bleibt  er  äußerlich  und  unselbständig.  Unter  denen,  die 
wenigstens  wegen  einiger  aparter  Wendungen  bemerkt  zu 
werden  verdienen,  nennen  wir  noch  Carl  Mächtig. 

Halb  und  halb  gehören  zu  dieser  Gruppe  der  Halbver- 
gessenen auch  zwei  Komponisten,  deren  Klavierwerke  ent- 
schiedenhervorragen: C.  P.  Grädener  und  Carl  Eschmann,  't^*'*^ 
Grädener  ist  eine  Natur  mit  scharfen  Ecken,  aber  von  unver-  /*  ^ 
kennbarer  Gesundheit;  geistreich,  in  der  Haltung  manchmal 
herausfordernd  und  wie  in  ironischer  Abwehr  gegen  verhaßtes 
Scheinwesen  begriffen.  Ist  nicht  alles,  was  er  sagt  und  singt, 
in  gleichem  Grade  anmutend  und  blühend,  so  doch  das  meiste 
hübsch  und  natürlich,  einfach  erfunden  und  empfunden,  und 
oft  mit  einem  volkstümlichen  Anklang  hervorgebracht,  der  an 
Schumann  erinnert.  Am  meisten  anregend  wirkt  er  im  Hinblick 
auf  die  metrische  und  formelle  Seite  seiner  Klavierwerke.  In 
seinen  „Fliegenden  Blättern"  z.  B.  (op.  5  und  op.  28)  über- 
rascht uns  eine  Fülle  von  neuen  Schemen  großer  und  kleiner 
Art,  ein  Treiben  und  ein  Leben,  an  dem  man  sich  überzeugen 
kann,  daß  in  der  Kunst  der  Frühling  ebenso  ständig  wieder- 
kehrt wie  in  der  Natur.  In  seinen  Tänzen  macht  er  mitunter 
gruseln,  wie  er  überhaupt  voll  der  verschiedensten  Humore 
steckt.  Es  sind  barocke  darunter  —  aber  auch  Beethovensche. 
Vorbeigehn  sollte  an  ihm  kein  Klavierspieler.  Mit  dem  etwas 
knorrigen  Talente  Grädeners  verglichen,  erscheint  das  Esch- 
manns von  entschieden  weichem  Stamme.  Seine  Musik  hat 
""die  Reize  des  bescheidnen  Veilchens.  Im  Konzertsaale  würden 
seine  Klavierstücke  unbemerkt  bleiben.  Ihr  Bestes  genießt  man, 
wenn  man  sie  abends  für  sich  allein  spielt;  ein  paar  gute 
Freunde  höchstens  dürfen  zuhören.  Die  großen  Formen,  die 
hochpathetischen  Aufgaben,  das  Dunkle  und  äußerst  Leiden- 
schaftliche sind  nicht  seine  Sache.  Auch  in  dem  eigentlich 
Sentimentalen  liegt  nicht  seine  Stärke.  Es  ist  das  Gebiet  der 
freundlichen  Phantasien,  auf  dem  er  Bescheid  weiß  wie  wenige. 
Da  entfaltet  er  die  liebenswürdigste  Lebendigkeit,  schlägt 
seine  prächtigen,  hellen  Augen  auf,  blickt  sich  neugierig  um, 
findet  sinnig  das  Verborgenste  und  stürmt  mit  derselben 
jugendlichen  Ungeduld  vorwärts,  die  Schumann  eigen  ist.  Fast 
schüchtern  und  besorgt,  sich  zu  verirren,  weist  er  doch  immer 
wieder  neue  Wege.  Den  gleichmäßigen  Schritt  unterbricht  er 
durch  Einschaltungen,  überrascht  durch  Zwischensätze  von  ver- 
ändertem   Rhythmus    und  Tempo    oder    von    rezitativischem 
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Charakter  und  vermeidet  mit  geschickten  Schlüssen  das  Ge- 
wöhnliche. Mit  einem  Worte:  er  ist  einer  der  Liebenswürdigsten, 
und  die  Klavierspieler,  die  ihn  noch  nicht  kennen  sollten,  können 
nichts  Besseres  tun,  als  sich  in  seinen  Kompositionen  umzu- 
sehn.  Als  die  besten  sind  die  in  op.  8  enthaltnen  zwölf 
Charakterstücke  hervorzuheben.  Der  Titel,  den  er  ihnen  ge- 
geben hat,  ist  allein  schon  etwas  wert.  Er  heißt:  „Was  einem 
so  in  der  Dämmerung  einfällt".  Außerordentlich  sinnig  kon- 
zipiert ist  auch  der  „Epilog"  in  op.  8,  hübsch  munter  die 
Nummern  „Lustiger  Frühling  überall"  in  op.  14  und  phan- 
tastisch reich  die  „Caprice-Etude"  (op.  36). 

Wir  schließen  diese  Kategorie  mit  der  Hinzufügung 
einiger  Namen,  die  in  der  spätem  Periode  Schumanns  in  der 
Klaviermusik  auftauchten  und  wieder  verschwanden.  Es  sind 
dies  Jean  Voigt,  der  sehr  mendelssohnisch  schrieb,  Julius 
Schäffer,  der  gehaltvoll  und  eigen  auftrat,  aber  sich  bald 
zurückzog,  J.  Zellner,  ein  sehr  begabter  und  interessanter 
Komponist,  der  Schumannsche  und  spezifisch  österreichische 
Elemente  verbindet,  L.  EhlertundHeinrichStiehl.  Letzterer, 
der  schon  einer  spätem  Zeit  angehört,  schreibt  sehr  gewandt 
und  interessant,  aber  zu  leicht.  Noch  wäre  aufmerksam  zu 
machen  auf  den  Wiener  Rufinatscha,  einen  etwas  weichen, 
aber  durch  und  durch  liebenswürdigen  Volksdichter  am  Klavier, 
und  auf  ConstantinBürgel,  ebenfalls  einen  jungem  Klavier- 
komponisten, dessen  Werke  auf  eine  ernste,  tüchtige,  über 
das  bloße  Anempfinden  hinausgewachsne  Natur  zeigen,  die 
vielleicht  vom  Glücke  nicht  in  dem  verdienten  Maße  unter- 
stützt worden  ist.  Darauf  läßt  ein  Zug  in  seinen  Kantilenen 
schließen,  die  von  Leiden  und  Gedrücktsein  erzählen  und  das 
Weichliche,  zuweilen  gar  das  Süßliche  streifen.  Seine  Richtung 
weist  hinter  die  Romantiker  zurück,  auf  die  Wiener  Klassiker, 
denen  er  oft  gleichgestimmt  erscheint,  einfach  behäbig,  zu- 
weilen auch  auf  Bach,  allerdings  einen  Erzromantiker.  Besonders 
beachtenswert  ist  seine  Suite  (op.  6)  und  in  ihr  die  Fuge  mit 
den  reizenden  Zwischenspielen.  Wo  er  bekannte  Stoffe  wählt, 
zeigt  er  entweder  in  der  Durchführung  Eignes  oder  in  der 
Anlage.  Hierher  gehört  ein  allerliebstes  „Spinnlied",  das  als 
dramatische  Szene  gehalten  ist. 

Trügen  die  Musikhefte  Jahreszahlen,  so  würde  hier  noch 
bestimmt  Kuczynski  zu  nennen  sein.  Wer  ist  dieser  Pole 
Kuczynski?   Kein  Lexikon  gibt  Auskunft  über   ihn.    Das  Heft 
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von  ihm,  das  uns  vorliegt,  sieht  alt  aus  und  enthält  ein  sinniges, 
zartes  Phantasiestück,  das  den  Eindruck  macht,  als  wenn  jemand 
in  einer  stillen,  lauschigen  Waldecke  von  einer  großen,  weiten 
Reise  erzählt.  Auch  Carl  Wettig,  der  mehr  als  ein  Salon- 
komponist sein  will,  möge  noch  wegen  seines  rohen,  aber 
stürmisch  kräftigen  Scherzo  genannt  sein. 

Die  letzten  bedeutenden  Klavierkomponisten  der  Gegen- 
wart, die  noch  von  Schumann  selbst  die  Weihen  erhielten, 
sind  Woldemar  Bargiel,  Karl  Reinecke,  Theodor 
Kirchner  und  Johannes  Brahms. 

Wenn  wir  auf  die  Klavierkompositionen  des  zuletzt 
Genannten  nicht  weiter  eingehn,  so  geschieht  es  nur  in  der 
Meinung,  daß  Brahms  der  erste  Musiker  unsrer  Zeit  ist,*)  und 
daß  alle  ernsten  Freunde  der  Tonkunst  sowieso  von  allem  Notiz 
nehmen,  was  aus  der  Feder  dieses  ungewöhnlichen  Mannes 
fließt.  Nur  im  Vorbeigehn  soll  auf  die  ersten  Klavierkom- 
positionen von  Brahms  hingewiesen  werden:  seine  Sonaten, 
das  Scherzo  in  Es-Moll  und  die  Balladen.  Sie  bieten  den 
Musikfreunden  sehr  vieles,  die  sich  außer  für  die  Werke  eines 
Komponisten  auch  für  seine  Entwicklung  interessieren.  Und 
gerade  bei  Brahms  gleicht  diese  Entwicklung  allein  schon  einem 
Kunstwerke.  Sie  ist  eine  Arbeit,  die  dem  Menschen  in  dem 
Betrachter  ebensoviel  zu  denken  gibt  wie  dem  Kunstfreunde. 
Die  Überlegenheit  von  Geist  und  Charakter,  mit  der  diese 
Entwicklung  geplant  erscheint,  die  Energie  und  Festigkeit,  mit 
der  dieser  Plan  ausgeführt  worden  ist,  zu  bemerken  und  zu 
begreifen,  muß  man  einen  Blick  in  diese  frühesten  Klavier- 
kompositionen des  Meisters  getan  haben.  Daß  sich  ein  Talent, 
das  mit  solchen  Erzleistungen  der  Hyperromantik  debütiert, 
dieser  Richtung  wieder  abwendet,  könnte  manchen  ihrer 
schwärmerischen  Anhänger  zum  Nachsinnen  veranlassen.  Des 
weitern  wird  man  auch  angesichts  dieser  frühesten  Klavier- 
komposition von  Brahms  zu  der  Einsicht  gelangen,  daß  es 
ganz  unmotiviert  ist,  seine  Kunst  für  einen  Ableger  der 
Schumannschen  zu  halten.  Der  kühne  Jüngling,  der  diese 
grandiosen  und  genialen  Tongedichte  hinwarf,  stellte  sich  mit 
einem  Sprung  auf  die  Schultern  des  letzten  Beethoven.  Aber 
sieht  man  auch  von  dem  kunsthistorischen  und  biographischen 

*)  Der  Verfasser  hat  diese  Meinung  bereits  zu  einer  Zeit  sehr  nach- 
drücklich in  der  musikalischen  Presse  vertreten,  wo  sie  nur  erst  von  wenigen 
geteilt  wurde.  D.  Red. 
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Interesse  in  den  betreffenden  Werken  ab,  so  bleibt  immer 
noch  ein  reicher  rein  künstlerischer  Genuß:  der  Anblick  einer 
im  Sehen,  Fühlen  und  Formen  ganz  ungewöhnlichen  Kraft. 
In  mancher  guten  Beziehung  sind  sie  Unika  in  der  Klavier- 
literatur. Der  ersten  der  Balladen  z.  B.  ein  gleich  eignes 
Stück  dämonischer  Natur  an  die  Seite  zu  stellen  wird  kaum 
möglich  sein. 

Von  den  drei  andern  der  ebengenannten  Gruppe  haben 
Reinecke  und  Kirchner  ihre  Position  spielend  gefunden.  Bargiel 
ist  auf  größere  Schwierigkeiten  gestoßen,  namentlich  auch  dem 
eignen  Talent  gegenüber,  das  sich  den  hohen  und  zugleich 
vielseitigen  Bestrebungen  seines  Besitzers  nicht  immer  gleich 
willig  zeigte.  Schließlich  hat  er  durch  seine  Orchesterouvertüren 
auch  die  öffentliche  Meinung  für  sich  gewonnen,  die  ihn  jetzt 
als  einen  durch  die  Gediegenheit  in  Wollen  und  Können  be- 
deutenden Komponisten  freudig  anerkennt.  Sein  eigentliches 
Element  ist  das  der  düstern  Erregtheit.  Wie  ihm  die  Ouvertüre 
zu  „Medea"  als  sein  Hauptwurf  angerechnet  wird,  so  hat  sich 
auch  am  Klavier  seine  Dichterkraft  in  den  vollsten  Zügen  dann 
ergossen,  wenn  sie  aus  dem  Reiche  der  Schatten  erzählte.  So 
in  der  dritten  Phantasie  (Brahms  zugeeignet)  und  namentlich 
in  seiner  C-Dur-Sonate  (op.  34),  die  man  für  das  bedeutendste 
seiner  Klavierwerke  erklären  kann.  Sie  gleicht  einer  Novelle 
und  fesselt  namentlich  durch  die  Behandlung  der  schauerlichen 
Elemente.  In  zweiter  Linie  ist  Bargiel  bedeutend  in  seinen 
Prestos  und  Scherzos,  die  durch  ein  Moment  kapriziöser  Über- 
rumpelung eigentümlich  sind.  Er  ist  einer  der  Komponisten, 
denen  man  absolut  keine  Oper  zutrauen  kann.  Das  Tragische 
im  letzten  Grade  scheint  ihm  ebensowenig  erreichbar  wie 
das  gewöhnlich  Äußerliche.  Nichts  Hohleres,  kraftlos  Auf- 
protzenderes  als  sein  Festmarsch.  Auf  dem  Felde  der  freund- 
lichen Phantasien  zeigt  er  manche  Schwächen:  Breite,  Um- 
ständlichkeit, spröde  Zähigkeit,  Festhalten  an  bloßen  Diabelli- 
gedanken,  doch  auch  manches  Wohlgelungne  und  manchen 
Beweis  origineller  Musikerfindung.  Wir  nennen  die  „Marcia 
fantastica"  aus  op.  31,  die  sechste  Nummer  aus  op.  32,  reizend 
durch  gemächlichen  Frohsinn,  das  phantasievoll  bewegte  Heft 
op.  9  und  als  ein  besonders  intimes  Stück  den  „Zwiegesang" 
in  der  zweihändigen  Suite. 

Karl  Reinecke,  den  die  Klaviermusik  in  allen  ihren 
Gattungen    zu    ihren   fleißigen   Mitarbeitern    zählt,    ist    allen 


Die  Klaviermusik  seit  Robert  Schumann  Hl 


Spielern  eine  hochwillkommne  Erscheinung.  Der  elegische  Zug 
seines  freundlichen  Talents,  die  lebendige,  feinsinnige  Aus- 
arbeitung geben  der  Mehrzahl  seiner  Werke  den  Wert 
individueller  Bestimmtheit.  Besonders  ausgezeichnet  hat  er 
sich  in  einer  Spezialität:  der  Klaviermusik  für  jugendliche 
Spieler.  Leider  sind  die  Nummern,  um  die  er  diese  Gattung 
bereichert  hat,  nicht  sehr  zahlreich.  Wir  entsinnen  uns  nur 
der  drei  Sonatinen  op.  47  und  der  27  leichten  Klavierstücke 
für  seine  Kinder.  Aber  sie  schlagen  so  ziemlich  alles,  was 
nach  Schumann  mit  besondrer  Rücksicht  für  die  musikalische 
Jugend  geschrieben  worden  ist.  Sie  sind  nicht  bloß  geeignet 
für  die  jungen  Finger,  sondern  eine  gesunde,  erfrischende 
Nahrung  für  die  jugendlichen  Geister,  so  reizende,  graziöse, 
künstlerisch  anmutende  Arbeiten,  daß  auch  die  Erwachsnen  mit 
angezogen  werden.  Man  kann  sie  für  heimliche  Märchen  halten 
und  nur  wünschen,  daß  ihr  Verfasser  die  Jungen  und  die 
Alten  mit  noch  recht  vielen  Gaben  einer  Gattung  erfreue,  in 
der  es  ihm  zurzeit  niemand  gleichtut,  und  die  überhaupt  zu 
bedenken  nur  wenige  Meister  die  Liebenswürdigkeit  haben, 
noch  weniger  aber  vielleicht  das  Geschick.  Einen  Helfer  auf 
diesem  Gebiete  hat  Reinecke  nur  an  Anton  Krause,  der 
aber  mehr  bei  einer  Besprechung  der  Klavierstücke  für  vier 
Hände  in  Betracht  kommt. 

Kirchner  ist  der  klassische  Vertreter  der  nachschumann- 
schen  Klavierperiode  geworden.  Kein  zweiter  hat  die  Lieb- 
lingsform dieser  Epoche  so  ausschließlich  gepflegt  wie  Kirchner, 
und  nur  wenige  so  glücklich  wie  er.  Die  Geschichte  der 
musikalischen  Miniaturen  wird  den  Namen  Theodor  Kirchners 
jederzeit  in  großen  Lettern  fortführen  müssen.  Von  den 
fünfzig  und  etlichen  Heften,  die  dieser  Komponist  bis  jetzt 
veröffentlicht  hat,  gehören  bis  auf  etwa  sieben  Hefte  Lieder, 
ein  Trio  und  ein  Streichquartett  alle  dem  Genre  an.  Das  ist 
eine  in  der  Geschichte  der  Malerei  häufige  Beschränkung, 
für  die  aber  auf  dem  Gebiete  der  musikalischen  Komposition 
nur  wenige  Beispiele  zu  finden  sind.  Sie  hat  für  Kirchner 
ihre  schönen  Früchte  gehabt  und  ihn  zu  einer  Virtuosität  in 
der  Handhabung  der  kleinen  Form  geführt,  die  erstaunlich 
ist.  Kirchner  hat  sich  innerhalb  der  engen  Grenzen,  in  denen 
er  sich  festsetzte,  eine  Kürze  angewöhnt,  eine  Knappheit  und 
Sicherheit  des  Ausdrucks,  die  fast  epigrammatisch  wirkt;  er 
hat   dem    kleinen    Genrestück    Fragen   und    Mitteilungen    an- 
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vertraut,  denen  man  es  von  Haus  aus  für  nicht  gewachsen 
halten  sollte. 

Die  Entwicklung  Kirchners  gleicht  einem  Lebensbilde. 
Der  Mann,  der  scherzend  Franz  Schubert  die  Frau  Beet- 
hovens genannt  hat,  hätte  mit  demselben  Rechte  Theodor 
Kircher  als  die  Tochter  Schumanns  bezeichnen  dürfen.  Kaum 
ein  zweiter  hat  in  sich  so  viele  Elemente  von  Schumanns  Natur 
vereinigt  als  Kirchner,  aber  alle  in  weiblicher  Flexion;  selbst  der 
Humor  hat  bei  dem  jungen  Kirchner  etwas  Weiches.  Mit  den 
zunehmenden  Jahren  nimmt  er  aber  mehr  und  mehr  einen  Teil 
schweren  Ernstes  hinzu,  in  die  zärtlichsten  und  anmutigsten 
Schilderungen  spielt  ihm  ungesucht  ein  Schatten,  eine  tief- 
sinnige und  trübsinnige  Figur  hinein,  und  in  dieser  Mischung 
nehmen  seine  spätem  Klavierwerke  zuweilen  etwas  von 
Brahmsscher  Physiognomie  an. 

Als  eine  musikalische  Originalkraft  hat  sich  Kirchner  mit 
dem  ersten  Schritte  dokumentiert,  den  er  als  Klavierkompo- 
nist getan  hat.  Die  liegende  Stimme  in  der  ersten  Nummer 
seiner  Albumblätter  ist  eine  einfache  Erfindung,  aber  eine 
von  denen,  zu  der  nicht  bloß  Naivität  gehört,  sondern  die 
Naivität  des  Genies.  Die  Frische  und  Selbständigkeit  des 
Musiktalentes  ist  ihm  immer  treu  geblieben  und  kommt  auch 
in  den  Heften  noch  zum  Vorschein,  die  im  ganzen  von  der 
vollen  Begabung  des  unablässig  in  demselben  kleinen  Genre 
angestrengten  Mannes  kein  Bild  geben.  So  enthalten  die  im 
allgemeinen  zurückstehenden  „Dorfgeschichten"  in  der  Nummer 
„Bruder  Eduard  muß  läuten  gehn"  eine  Perle  musikalischer 
Abendpoesie,  ein  Stück,  das  zur  Selbstbiographie  des  Autors 
gehört,  aber  auch  alle  andern  innig  berührt,  namentlich  die, 
die  auf  dem  Lande  Kinder  waren. 

Als  die  vorzüglichsten  Hefte  von  Kirchner  muß  man  die 
„Albumblätter"  aus  seiner  frühern  Periode  bezeichnen,  aus  der 
spätem  die  „Nachtbilder".  In  zwei  seiner  zyklischen  Werke 
hat  er  das  geistige  Verwandtschaftsverhältnis  zu  Schumann 
auf  dem  Titel  selbst  angedeutet.  Es  sind  dies  „Florestan 
und  Eusebius"  (op.  54)  und  die  „Neuen  Davidsbündlertänze". 
Die  Anregung,  die  Kirchner  hiermit  gegeben  hat,  scheint 
übrigens  nicht  unbeachtet  geblieben  zu  sein.  Auf  unserm 
kritischen  Gange  durch  die  neueste  Klavierliteratur  sind  uns 
noch  mehrere  junge  Leute  begegnet,  die  sich  für  Erben  und 
Nachkommen   Schumanns   halten.     Wir  erinnern   uns,   „Sym- 
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phonische  Etüden"  von  W.  R.  und  von  einem  andern  „Neue 
Kreisleriana"  g-esehen  zu  haben. 

Von  bekannten  Tonsetzern  aus  Schumannscher  Zeit  ist 
noch  Robert  Volkmann  unter  denen  zu  nennen,  die  als 
Klavierkomponisten  das  Genre  der  Miniaturen  vorzugsweise 
gepflegt  haben.  Er  ist  auf  diesem  Gebiete  weniger  bedeu- 
tend als  in  der  Orchesterkomposition  und  in  den  großen 
Formen  der  Klaviermusik  (Konzertstück).  Einzelne  seiner 
kleinen  Klavierwerke,  wie  die  „Lieder  der  Großmutter",  kann 
man  sich  nur  aus  einer  Anwandlung  von  gutmütiger  Herab- 
lassung erklären,  so  linkisch  erscheinen  sie  und  so  voll  fremder 
Reminiszenzen.  Wo  die  Anlage  etwas  breiter  ist,  wird  auch 
die  Musik  bedeutender.  So  findet  sich  in  den  Improvisationen 
über  Dichtungen  des  ungarischen  Poeten  Bajza  ein  vorzüg- 
liches Stück  „An  Nelli",  das  zwischen  Träumerei  und  stür- 
mischem Sehnen  abwechselt.  Die  sechs  Phantasiebilder  ent- 
halten einen  „Hexentanz"  und  eine  „Walpurgisnacht",  die 
durch  die  heftige,  wilde  Lustigkeit  und  deren  Ausdruck  an 
Wagners  später  geschriebne  „Walkürenmusik"  erinnern.  In 
der  energischen  Zeichnung  tiefsten  Schmerzes  begegnet  er 
sich  auch  in  der  „Phantasie  am  Grabe  des  Grafen  Szechenyi" 
(op.  41)  wieder  mit  dem  Komponisten  der  „Götterdämmerung". 
In  den  „Wanderskizzen"  (op.  23)  ist  der  „Kirchhof"  als  ein 
wohlgelungnes,  ergreifendes  Bild  schaurig  düstrer  Färbung  zu 
nennen,  aus  den  „Vier  Märschen"  (op.  22)  der  „Hochländer- 
marsch" als  ein  keckes,  durch  und  durch  männlich  gehaltenes 
Stück.  Seine  berühmteste  und  meistgenannte  Komposition 
aus  der  Gattung  des  Genres  ist  „Visegräd"  (op.21)  eine  Samm- 
lung von  12  Stücken,  die  zum  Teil  Stoffe  der  ungarischen 
Sage  und  Geschichte  behandeln.  Die  bedeutendsten  darunter 
sind  der  „Schwur"  und  das  „Brautlied".  Der  Komponist, 
wie  Kirchner  und  Schumann  ein  Sachse  von  Geburt  und  ein 
Studiengenosse  des  letztgenannten  Meisters,  hat  in  Ungarn 
seine  zweite  Heimat  gefunden  und  der  Liebe  zu  derselben 
musikalisch  im  kleinen  und  im  großen  vielfachen  Ausdruck  ge- 
geben. Es  sind  in  dieser  Beziehung  unter  den  Klavierkompo- 
sitionen Volkmanns  besonders  seine  „Ungarischen  Lieder  für 
Pianoforte  bearbeitet"  (op.  20)  anzuführen,  in  denen  ein  inter- 
essanter Fünfvierteltakt  vorkommt.  Als  Deutscher  bekennt 
er  sich  in  einem  liebenswürdigen  Hefte  „Deutsche  Tanzweisen" 
(op.  18),    das  in    seiner    fünften   Nummer   einen   harmonisch 
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ung-ewöhnlich  interessanten  Schnellwalzer  enthält.  In  seiner 
Klaviersonate  (op.  12)  ist  das  Andante  von  hervorragender 
Eigentümlichkeit:  eine  schwermütige  Phantasie  von  tiefstem 
Bangen  beherrscht. 

Zu  den  fruchtbarsten  Klavierkomponisten  der  Gegenwart 
gehören   Joachim   Raff    und    Anton   Rubinstein.     Nennt 
man   sie  zusammen,   so   hat  man   dazu   ein  Recht.     Denn  es 
ist  beiden  etwas  Wichtiges  gemeinsam:  das  große  Talent  und 
die    große   Sorglosigkeit,    mit  der    sie    dasselbe    behandeln, 
namentlich   Raff.     Von   Chopin   erzählt  man,   daß   er  oftmals 
seinen  Freunden  unnahbar  gewesen  sei,  sich  eingeschlossen, 
auf  Tage  das  Zimmer  nicht  verlassen  habe,  mit  großen  Schritten 
auf  und  ab  gegangen  sei,  verzweifelt  an  der  Feder  kauend, 
und  daß   er  in   allen  Nuancen   mit   seinem  Talente  gerungen 
habe  wie  Luther  mit  dem  Teufel  —  um  einiger  Takte  willen,, 
die  in  einer  Mazurka  fehlten,  oder  die  ihm  nicht  recht  waren. 
Man  braucht  kein  Eingeweihter  zu  sein,  um  von  Raff  zu  be- 
haupten, daß  er  als  Klavierkomponist  von  solchen  Künstler- 
kämpfen verschont  geblieben  sei.     Ein  paar  Klavierstücke  zu 
schreiben  scheint  er  unter  die  Geschäfte  gerechnet  zu  haben, 
die  man  jeden  Tag  zu  einer  bestimmten  Stunde  beginnt  und 
zu  einer  andern  ebenso  bestimmten  beendet,  und  bei  denen 
man    einen   Grad  besser    oder    schlechter    ruhig  dem   Zufall 
überläßt.    Die  priesterliche  Auffassung  des  Komponistenamtes 
scheint  Raff  selbst  in  der  Jugendzeit,  wo  sonst  alle  noch  ideal 
gesinnt  sind,   ferngelegen  zu   haben.     Später  verschlingt  zu- 
weilen   auf  Dekaden  von   Opusnummern    der  Routinier  der 
Kompostionstechnik    fast  vollständig    den   Rest    von   Poeten, 
der  in  Raff  noch  lebte.    Da  trifft  man  kaum  noch  auf  kleine 
Oasen  im  fliegenden  Sande,   und  die  dicken  Hefte  enthalten 
nichts  als  die  reine  Automatenmusik.    Es  gibt  wenig  Künstler, 
die  ihrer  Kunst  so  kühl  gegenüberstehn  wie  Raff,  und  man 
darf  sich  wirklich   nicht  wundern,  wenn   ihn  viele   schlechthin 
herzlos  nennen.    Das  ist  er  aber  nie  gewesen.   Gerade  seine 
Klaviermusik   enthält  eine  Menge  traulich   anmutiger  Stücke, 
wie  sie  ein  Mann  ohne  Gemüt   nicht  erfindet.     Solche  stehn 
in  seinen   „Frühlingsboten"    (op.  55),    also   in   einem  Werke 
seiner  frühern  Zeit,  ebenso  wie  noch  in  spätem  Klavierheften. 
Man  sehe  nur  das  Larghetto  in  op.  135,   das  wie  eine  sinn- 
reiche Fortdichtung  von  Schumanns  „Warum"  erscheint.    Das 
kleine  Original  hat  Erweiterungen  und  selbständige  Zwischen- 
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sätze  erhalten.  Ähnlich  herzlich  und  reizend  ist  in  op.  149 
die  erste  der  beiden  Elegien,  eine  im  Volkston  gehaltene  Er- 
zählung- einer  traurigen  Geschichte.  Man  muß  es  verstehn 
und  kann  es  verstehn,  wie  Raff  dazu  kam,  mit  purem  Nebel 
zu  arbeiten.  Der  Hauptgrund  ist  der,  daß  er  in  der  Zeit 
des  Jugendfeuers,  in  den  Tagen,  die  für  die  Entwicklung  des 
küntlerischen  Charakters  den  Ausschlag  gaben,  genötigt  war, 
sich  sehr  tief  mit  der  Salonkomposition  einzulassen.  Sie  ent- 
deckte ihm  im  Laufe  der  Zeit  manche  ihrer  nobelsten  Putz- 
werke, aber  sie  ließ  auch  nie  wieder  von  ihm  und  mischte 
sich  in  seine  Gedanken,  so  oft  er  die  Feder  eingetaucht  hatte. 
Auf  diese  Weise  erwuchs  der  Klaviermusik  in  Raff  trotz  der 
guten  Absichten,  die  die  Natur  mit  ihm  gehabt  hatte,  nur 
ein  zweideutiges  Talent. 

Rubinsteins  Fähigkeiten  sind  größer,  seine  Schwächen 
kleiner.  Er  nimmt  daher  der  Kunstschätzung  gegenüber  eine 
höhere  Stellung  ein  als  Raff,  in  der  Gunst  der  Pianisten  und 
Verleger  vielleicht  die  allererste  unter  den  zeitgenössischen 
Klavierkomponisten.  Was  immer  wieder  zu  Rubinstein  hin- 
zieht, ist  seine  starke  sinnliche  Naturkraft,  die  er  vielleicht 
zum  Teil  seiner  halbslawischen  Abstammung  mit  verdankt. 
Es  ist  die  Energie  und  Frische,  mit  der  seine  schönen  Ein- 
fälle in  die  Welt  springen.  In  der  Wirkung  nach  außen,  an 
Effekt  im  besten  Sinne  des  Wortes  kann  sich  mit  Rubinstein 
kaum  einer  der  lebenden  Komponisten  Deutschlands  messen, 
er  übertrifft  darin  Brahms,  Kirchner,  Franz  und  alle  unsre 
besten,  hinter  denen  er  an  Tiefe  des  Gefühls  und  der  Ge- 
danken, an  Abrundung  und  Gediegenheit  des  ganzen  Wesens 
bedeutend  zurücksteht. 

Daß  Rubinstein  einer  unsrer  ersten  Pianisten  ist,  merkt 
man  natürlich  auch  an  seinen  Klavierkompositionen.  Ja  sein 
intimes  Verhältnis  zum  Instrument  verleiht  allen  seinen  Klavier- 
werken ohne  Ausnahme  einen  positiven  Reiz,  auch  denen,  die 
sonst  weiter  keinen  geistigen  Gehalt  haben.  Den  neuen 
Klaviereffekten  hat  er  stark  nachgesonnen,  nicht  so  systematisch 
und  beharrlich  wie  Henselt,  aber  ebenso  ergiebig.  Nament- 
lich in  den  Heften  der  ersten  Jugendzeit  treffen  wir  ihn  bei 
dieser  Arbeit  und  können  uns  an  vielen  kleinen  Zügen  er- 
freuen. Da  ist  namentlich  ein  Stückchen  zu  erwähnen,  in 
dem  er  den  abgerissenen  Klang  der  Zither  nachmacht  (ich 
weiß  im  Augenblicke  nicht  den  Titel  und  das  Heft  zu  nennen). 
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Da  wird  dem  fünften  Finger  allerdings  viel  zugemutet  —  aber 
das  Geniale  spricht  doch  aus  dem  kleinen  Kunststück  sehr 
freundlich  und  lohnt  der  Mühe. 

Die  Zahl  von  Rubinsteins  Klavierkompositionen,  an  und 
für  sich  sehr  groß,  verteilt  sich  auf  alle  Gattungen.  Das 
Fach  der  Charakterstücke  und  der  Bagatellen  des  Genres 
hat  er  um  manche  unbedeutende,  ja  triviale  Nummer  ver- 
mehrt, aber  auch  mit  wirklichen  Treffern  bereichert.  Es  gibt 
Hefte  von  ihm,  die  in  dem  Musterschrank  musikalischer 
Charakteristik  verwahrt  zu  werden  verdienen.  So  op.  51,  in 
dem  in  der  Ausführung  der  poetischen  Sujets  eine  erstaun- 
liche Prägnanz  entwickelt  ist.  Eine  Kokette,  die  heute  mit 
dieser,  morgen  mit  jener  Stimmung  renommiert,  kann  nicht 
besser  bezeichnet  werden,  als  es  dort  geschehen  ist,  auch 
daß  die  „Melancholie"  in  ihren  kleinen  Quälgeistern  am 
schrecklichsten  ist,  wird  künstlerisch  kaum  jemals  treffender 
ausgeführt  worden  sein.  Selbst  in  Kleinigkeiten,  die  für  ge- 
wöhnlich nach  der  bequemsten  Salonschablone  erledigt  werden, 
legt  Rubinstein  zuweilen  eine  Fülle  von  Originalphantasie. 
Wir  verweisen  hierfür  nur  auf  die  „Preghiera"  in  den  Soirees 
de  Petersbourg  (op.  44),  die  um  eine  Gebetsmelodie  eine 
immer  stärker  herbeiströmende  Menge  versammelt.  Das 
Abendglöckchen  bimmelt  mit  hinein.  Die  Gattung  des  höher 
stilisierten  Tanzes  verdankt  ihm  manche  brillante  Nummer. 
Wir  erinnern  nur  an  das  Album  beliebter  Nationaltänze  (op.  82). 
Die  in  diesem  befindliche  Valse  allemande,  das  Repertoire- 
stück aller  Pianisten,  der  höchste  Wunsch  vieler  Klavier- 
schülerinnen, hat  darin  noch  manches  gleichwertige  Seiten- 
stüdc.     Die  „Tarantelle"  ist  vielleicht  noch  bedeutender. 

Es  ist  in  den  kleinen  Klavierstücken  Rubinsteins  wie  in 
seinen  Liedern.  Er  könnte  darin  das  Höchste  leisten  und 
lauter  Kabinettstücke  liefern,  wenn  es  das  Ungestüm  seiner 
Bestrebungen  und  seines  Genies  zugelassen  hätte.  Funken 
von  Genie  erglänzen  unerwartet,  Ausbrüche  eines  heißen  Ge- 
mütes erfolgen  an  unvermutetem  Orte.  Wer  erwartete  warmen 
Gesang  in  einer  Sextenetüde?  Studiert  hat  Rubinstein  in 
seiner  Weise  viel  und  mit  Feuereifer.  Die  Gesamtmasse 
seiner  Klavierwerke  bietet  dafür  Belege  genug.  Er  schrieb 
Fugen  mit  ausgesucht  schwierigen  Themen  (op.  53),  in  denen 
das  Klavier  die  Orgel  an  Klangfülle  fast  überbieten  will. 
Präludien  gehn  vorher  mit  interessanter  Mischung  von  freiem 
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und  gebundenem  Stile.  Graue  Haare  sind  dem  Komponisten 
bei  derlei  Studien  jedoch  nicht  gewachsen,  und  ein  Bach  ist 
nicht  dabei  herausgekommen.  Hätten  sie  weiter  nichts  ein- 
gebracht als  einen  kleinen  Zusatz  von  kontrapunktischer 
Gründlichkeit,  so  wäre  dies  für  Rubinsteins  wildes  Genie  schon 
eine  Wohltat  gewesen.  Aber  nicht  einmal  dies!  Frühzeitig 
bewundert  und  gefeiert,  hat  Rubinstein  auch  mit  seiner  Ent- 
wicklung frühzeitig  abgeschlossen.  Seine  Individualität,  wie 
sie  uns  heute  erscheint,  war  schon  vor  zwanzig  Jahren  fertig. 
Kopfüber  von  einer  Komposition  in  die  andre  sich  stürzend, 
ist  er  immer  derselbe  geblieben.  Wenige  Werke,  die  nicht 
wenigstens  sporadisch  von  einem  Funken  originellen  Geistes 
durchblitzt  wären,  aber  in  der  großen  Menge  selten  eins,  das 
als  Ganzes  schön  und  vollkommen  befriedigend  genannt 
werden  könnte.  Immer  wechseln  lebenstrotzende  Melodien 
mit  matten  Phrasen,  immer  folgt  auf  einen  Satz  voll  Schwung 
und  Leidenschaft  ein  kalter,  flacher,  immer  schließt  schwach 
und  banal,  was  glänzend  und  frisch  begonnen  wurde.  Wer 
eine  seiner  vier  Klaviersonaten  kennt  —  die  in  F-Dur  ist  die 
bedeutendste  — ,  der  kennt  genug.  Immer  wieder  dieselbe 
Erscheinung:  viel  Naturgenie  und  wenig  Kunst  und  Ausdauer. 
Ein  Anfang  auf  stolzer  Höhe,  dann  ein  förmlich  terrassen- 
förmiger Absturz  auf  niedres  Niveau.  Das  Flatternde,  der 
unstete  Zug  einer  genialen  Phantasie  ist  vielleicht  ein  Familien- 
zug der  Rubinsteine.  Wenigstens  begegnen  wir  ihm  in  den 
wenigen  Kleinigkeiten  (Feuillets  d'Album),  die  Nikolaus 
Rubinstein,  der  vielgepriesne  Bruder  Antons,  geschrieben 
hat,  ebenfalls.  Wir  müssen  Rubinstein  nehmen,  wie  er  ist.  Ent- 
wickeln wird  er  sich  nicht  weiter,  trotz  der  alljährlich  wieder- 
holten Versicherungen  seiner  Freunde.  Zum  Glücke  bleibt 
bei  allen  Abzügen,  die  an  seinen  Klavierkompositionen  zu 
machen  sind,  ein  hübsches  Sümmchen  von  erfreulichen  Ge- 
bilden. 

Von  Rubinstein  zu  Franz  Liszt  ist  ein  großer  Schritt: 
ihm  wird  die  Geschichte  der  Klavierkomposition  einen  ersten 
Platz  zuweisen  müssen,  weil  er  einzelne  Fächer  der  Gattung 
zur  höchsten  Entwicklung  gebracht  hat,  die  zurzeit  erreich- 
bar erscheint,  andre  überhaupt  zuerst  ins  Leben  gerufen  hat. 
Die  Tat,  durch  die  sich  Liszt  um  die  Klavierkomposition  das 
Hauptverdienst  erworben  hat,  heißt:  Veredlung  der  Virtuosen- 
stücke und  der  virtuosen  Salonstücke.    Damit  trat  er  an  die 
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Seite  Schumanns  als  Reformator  und  ficht  wie  dieser  für  die 
Unterordnung  des  Virtuosen  unter  den  Tonpoeten.  Die 
Klavierkompositionen  Liszts  sind,  mit  Ausnahme  der  Trans- 
skriptionen und  mit  Einschluß  seiner  großen  originellen  Kon- 
zerte, sämtlich  Gelegenheitsgedichte  im  Goethischen  Sinne;  die 
„Annees  de  Pelerinage",  die  „Harmonies  religieuses" 
und  wie  alle  diese  starken  Hefte  heißen,  bilden  Illustrationen  zur 
Biographie  des  Künstlers,  Erinnerungen  an  große  und  innige 
Eindrücke  seiner  mannigfachen  Lebensfahrt,  es  sind  Kunstwerke, 
an  denen  Naturbeobachtung,  Phantasie  und  Herz  den  ersten 
Anteil  mit  einer  Entschiedenheit  beanspruchen,  die  sich  über 
Gewohnheit  und  Form  kühn  und  oft  herausfordernd  hinweg- 
setzt. Die  bedeutendste  Stelle  nehmen  die  „Ungarischen 
Rhapsodien"  ein.  Liszts  „Ungarische  Rhapsodien"  sind 
ein  Werk,  das  einem  spätem  Herder  reichen  Stoff  liefern 
könnte  zur  Fortsetzung  des  Kapitels  „Stimmen  der  Völker". 
In  diesen  Rhapsodien  sprach  zum  erstenmal  mit  der  Eigen- 
heit und  Kraft,  die  Gehör  verschafft,  ein  Stamm,  der  durch 
Wesen  und  Schicksale  alle  romantischen  Sympathien  an  sich 
fesselt:  der  Stamm  der  Zigeuner.  Dieses  Volk,  das  in  allem 
seinem  Tun  einer  ungewohnten,  ungebräuchlichen  Weise  folgt, 
hat  auch  eine  ungewohnte  fremdartige  Musik,  eine  Musik,  die 
durch  einen  Überschuß  von  Temperament  und  Stimmung 
wundersam  berührt  wie  ein  Gruß  aus  einem  musikalischen 
Fabellande,  in  dem  ungekannte,  glänzende  Schätze  und  Reich- 
tümer der  Entdeckung  harren.  Liszt  sammelte  einen  großen 
Teil  dieser  energisch  beredten,  klagend  überströmenden,  träu- 
merisch sinnenden,  schwelgerisch  jubelnden,  überschwenglichen 
und  exzentrischen  Zigeunermelodien  und  verschmolz  sie  zu 
einem  musikalischen  Hohenliede  des  Stammes.  Nach  und  nach 
ist  dieser  auf  fünfzehn  Gesänge  angeschwollen,  die  unter- 
einander vielfach  ähnlich,  nach  Liszts  eignen  Auseinander- 
setzungen (in  dem  Buche  Les  Bohemiens  et  le  leur  musique, 
en  Hongrie)  die  Idee  eines  „Zigeunerepos"  repräsentieren. 
Die  einzelnen  Teile  sind  nicht  alle  gleich  packend  geraten, 
manche  sind  zu  äußerlich,  einzelne  Partien  zu  realistisch  na- 
türlich, aber  trotz  aller  Einwendungen  und  Wenns  und  Aber, 
die  sie  hervorrufen,  ein  eigentümliches  Stück  Naturpoesie,  wie 
es  die  Klavierliteratur  nicht  zum  zweitenmal  besitzt,  bilden 
sie!  Für  die  weitere  Entwicklung  der  modernen  Tonkunst 
haben  sie  eine  nicht  zu  unterschätzende  Wichtigkeit.     Es  ist 
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nicht  bloß  die  Beliebtheit  der  Zigeunerkapellen,  die  man  auf 
diese  „Ungarischen  Rhapsodien"  zurückführen  muß,  sondern 
es  knüpft  sich  an  sie  ein  Aufschwung  aller  nationalen  Ele- 
mente in  der  Musik.  Das  Ungarische  voran,  das  Skandina- 
vische und  das  Slawische  hinterdrein  haben  nach  den  Erfolgen 
der  „Ungarischen  Rhapsodien"  mit  verstärkter  Energie  den 
Versuch  wieder  aufgenommen,  sich  in  der  abendländischen 
Kunstmusik  zur  Geltung  zu  bringen. 

Unter  den  übrigen  Klavierstücken  Liszts  ist  manches  herz- 
lich Unbedeutende,  was  man  diesem  geistreichen  und  in  der 
Regel  hochstrebenden  Manne  nicht  zutrauen  sollte!  Selbst 
Salonfadaisen  gewöhnlichster  Art  finden  sich  mit  einem  em- 
phatischen Akzent  gewürzt  und  billige  Spielereien  des  Virtuosen 
mit  hochklingenden  Legendentiteln  gehoben.  Aber  Liszt  hat 
in  der  Gattung  der  Bagatellen,  der  Salonsachen  und  der 
Virtuosenstücke  auch  Nummern  hinterlegt,  die,  gegen  die  All- 
täglichkeit gehalten,  die  in  jenen  Revieren  herrscht,  wie  eine 
wahre  Wohltat  berühren.  Ein  Stück  von  wenigen  Takten 
wie  vielleicht  die  „Elegie  an  die  Gräfin  Mouchanoff"  braucht 
keinen  großen  Musiker  zum  Verfasser  zu  haben,  aber  keiner 
kann  so  etwas  schreiben,  der  nicht  ein  genialer,  ungewöhn- 
licher Mensch  ist.  Diese  Mischung  von  Äußerlichem  und 
Innerlichem,  von  Trauergeläute  und  Klagen,  von  Interjektionen, 
Rezitativteilchen  und  breiten  Melodien  mag  dem  oberfläch- 
lichen Blick  stillos  erscheinen,  aber  sie  ist  ergreifend  gerade 
durch  die  Einheitlichkeit  und  Tiefe  der  Stimmung,  die  hinter 
diesen  heterogenen  Äußerungen  durchblickt.  Ist  Liszt  zuweilen 
in  seinen  Klavierstücken  geradeso  süßlich  und  behaglich  leer 
wie  die  andern  Gesellschaftsleute,  er  mischt  doch  immer  einen 
Ton  darein,  der  über  diese  Sphäre  wenigstens  hinauswill. 

Den  bleibenden  Stempel  des  Genies  hat  Liszt  auch  dem 
Fache  der  Transkriptionen  aufgeprägt.  Hier  schlug  er  den 
Talbergstil  auf  Nimmerwiederkehr,  indem  er  ihn  an  äußer- 
lichem Effekt,  an  Brillanz  und  Abwechslung  überbot  und  an 
Stelle  mechanisch  äußerlicher  Umspielungen  Paraphrasen  bot, 
die  eine  glänzende  Fähigkeit  des  Nachdichtens  zeigen,  fesselnde 
Rekapitulationen  oder  Erweiterungen  der  Originale  sind. 
Geringer  oder  bedeutender  —  geniale  Momente  fehlen  keiner 
unter  ihnen. 

Auf  den  großen  Teil  der  komponierenden  Virtuosen  ist 
Liszts  Beispiel  ohne  Einfluß  geblieben.    Von  einem  Döhler 
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war  füglich  nicht  zu  verlangen,  daß  er  auf  die  alten  Tage 
noch  von  dem  Glauben  lasse,  daß  die  matten  Einfälle  durch 
Wiederholung  gewinnen.  Auch  Dreyschock  legte  nach  wie 
vor  alles  Hauptgewicht  auf  den  pompösen  Eindruck  seiner 
Eingebungen.  Einzelne  aber  hatten  ein  gutes  Recht,  bei  ihrer 
eignen  Art  zu  bleiben,  unter  ihnen  Ch.  Wehle,  Ch.  Mayer 
und  J.  Schul  hoff.  Der  erstere  besitzt  ein  wirkliches  Musik- 
talent. Seine  Kompositionen  im  höhern  Salonfach  zeichnen 
sich  durch  leichten  Entwurf  aus,  Motive  und  Ausführung 
haben  nicht  immer  Wert,  aber  stets  Leben,  und  was  er  bloß 
den  Fingern  zuliebe  einwirft,  hat  etwas  Legeres  und  macht 
den  Eindruck  prätensionsloser  Natürlichkeit.  Seine  „Legende" 
ist  namentlich  zu  empfehlen.  Schulhoff  hat  im  Laufe  der 
Zeit  die  Fähigkeit  verloren,  seine  Gedanken  zu  konzentrieren, 
aber  selbst  seine  Sonaten  haben  doch  reizende  Partien,  und 
seine  Salonsachen  haben  so  viele  sinnige  Gedanken,  drollige 
Stimmungen  und  Züge  von  feiner  musikalischer  Bildung  und 
origineller  Empfindung,  daß  man  die  Zeit  mit  ihm  nicht  ver- 
geudet. Er  ist  in  seinem  Gebiet  einer  von  den  Poeten,  die 
die  Poesie  wirklich  kommandieren.  Auch  Charles  Mayer 
—  wenn  er  aus  Arpeggien  und  Skalen  lange  Stücke  reimt  — 
hält  sich  dabei  immer  in  den  Grenzen  einer  nobeln  und 
wahren  Natur.  Man  soll  auf  solche  Kompositionen  nicht  all- 
zusehr von  oben  herabsehen.  Sie  wecken  und  fördern  den 
Klangsinn  und  die  Freude  am  Spiel,  also  die  fundamentalen 
Eigenschaften  des  Musiktalents. 

Unter  der  Zahl  der  Virtuosenkomponisten  sind  noch 
J.  Wieniawski  und  J.  Wielhorski  bemerkenswert,  jener 
durch  den  Enthusiasmus,  in  den  ihn  das  Geflatter  der 
eignen  Töne  zu  versetzen  scheint,  dieser  durch  die  natürlich 
weiche  Stimmung  seiner  Bagatellen.  Einer  der  fleißigsten 
aus  dieser  Klasse,  Rudolph  Willmers,  ist  heute  total  ver- 
altet. Seine  Kompositionen  sind  plump  überladen,  mattherzig, 
haben  keinen  Geist  und  kein  Ende.  Selten,  daß  man  ihn 
einmal  bei  einem  vornehmern  Gedanken  trifft  wie  in  der 
Etüde  de  Concert  (op.  105).  Dasselbe  Schicksal  wie  Willmers 
Kompositionen  haben  auch  die  von  Hans  Seeling  erfahren, 
dessen  zu  ihrer  Zeit  pikante  Harmonien  heute  jede  Spitze 
eingebüßt  haben.  Es  will  unbegreiflich  erscheinen,  wie 
dieses  stumpfe  Talent  mit  seinen  ewigen  zweitaktigen  Perioden 
jemals    für    einen   poetischen   Kopf  gelten   konnte,   wie   man 
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ihn,  der  bestenfalls  Mendelssohn  oder  Schumann  zitiert,  für 
orig-inell  halten  konnte.  Litolff,  der  in  der  Orchester- 
komposition eine  Zeit  lang-  als  Revolutionär  gfalt,  zeigt  sich 
in  seinen  virtuosen  Salonkompositionen  für  das  Klavier  sehr 
zahm,  schmachtend  und  mitunter  geschmacklos.  Nur  das 
Phantastische  scheint  ihn  wirklich  etwas  aufzurütteln.  Inter- 
essant ist  z.  B.  sein  Scherzo  (op.  115),  ein  wie  ein  Irrlicht 
hin  und  her  tänzelnder,  nirgends  faßbarer  Satz,  und  die 
Walpurgisnacht  in  op.  43,  ein  wildes  und  rohes,  aber  doch 
von  wirklicher  Kraft  erfülltes  Stück.  Leschetitzky  steht 
auf  der  Grenze  des  Zulässigen.  Einzelne  musikalische  wert- 
volle Züge  und  ab  und  zu  ein  poetischer  Brocken  verraten, 
daß  er  etwas  Gutes  könnte. 

Einer  der  besten  Komponisten  im  virtuosen  Salonfache 
ist  Theodor  Kullak.  Mit  seinen  Oktavenetüden  als  guter 
Musiker  und  Pädagog  weit  und  breit  anerkannt,  hat  er  auch 
in  den  brillanten  Kleinigkeiten,  deren  viele  aus  seiner  Feder 
kamen,  meist  einen  Zug  von  Größe  und  Noblesse  behalten. 
Er  erscheint  wie  ein  Mann,  der  den  Kindern  zuliebe  einmal 
mit  Fangball  spielt.  Er  wirft  aber  in  Kraft  und  Übermut 
einige  Längen  weiter  als  die  andern.  Einzelne  seiner  feinen 
Salbnsachen,  wie  die  Danaides,  Sylphides,  das  frische,  kecke, 
launige  Prelude  et  Scherzo  (op.  25),  die  Sheherezade  ge- 
hören zu  dem  Besten  der  Gattung  und  können  mit  den 
Werken  Hellers  verglichen  werden.  Oft  genug  allerdings 
verfällt  auch  er  der  landläufigen  Sentimentalität,  die  für  die 
Salon-  und  Teemusik  nun  einmal  kanonisch  zu  sein  scheint. 

Unter  den  unmittelbaren  Schülern  Liszts  sind  zwei  dem 
Geist  ihres  Meisters  in  ihren  eignen  Klavierkompositionen 
am  meisten  getreu  geblieben:  Hans  von  Bülow  und  Karl 
Taus  ig,  beide  unter  den  Pianisten  des  neunzehnten  Jahr- 
hunderts Größen  ersten  Ranges.  Die  bedeutendste  von  Bülows 
Klavierkompositionen  ist  seine  „Ballade",  ein  schwermütig 
grüblerischer  Phantasieerguß,  dem  heimlich  das  vielverarbeitete 
Motto  Per  aspera  ad  astra  zugrunde  zu  liegen  scheint.  Aus 
ihr  spricht  ein  höherer  und  kräftiger  Geist.  Die  Mehrzahl 
von  Bülows  Klavierkompositionen  entbehrt  der  individuellen 
Physiognomie.  Zum  Teil  hängen  sie  stark  an  Schumannschen 
Schößen,  wie  der  Valse  de  l'lngenu  (op.  18),  der  wie  eine 
endlose  Umschreibung  eines  Davidsbündlertanzes  erscheint 
—  „Eusebius  zuckt  es  um  die  Lippen"  — ,  zum  andern  Teile 
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stehn  sie  auf  einer  überraschend  harmlosen  Kunststufe,  von 
der  sich  der  Autor  nur  vorübergehend  flüchtig  erhebt,  um 
einen  feinern  Musiker  und  eine  kräftigere  Natur  sehen  zu 
lassen.  In  die  letztere  Kategorie  schlägt  eine  der  umfang- 
reichsten von  Bülows  Klavierkompositionen:  der  Carnevale 
di  Milano  (op.  21),  eine  lose  Sammlung  von  Polkas,  Mazurken, 
Tarantellen,  Walzern,  die  alle,  wenn  auch  nicht  eigentümlich, 
so  doch  lebendig  gehalten  sind.  Interessant  durch  die  echt 
italienische  Färbung  sind  die  eingestreuten  Intermezzi. 

Tausig  hatte  von  der  Natur  für  den  Komponistenberuf 
eine  nicht  zu  verachtende  Portion  von  Befähigung  erhalten, 
die  aber  entweder  gar  nicht  oder  nicht  zur  rechten  Zeit  zur 
Ausbildung  gelangte.  Seine  Klavierstücke  zeigen  ein  un- 
gewöhnliches Talent,  Themen  von  Charakter  und  faßbarer 
Stimmung  zu  erfinden;  eins  der  schönsten,  eigen  und  ein- 
fach, eröffnet  seine  große  „Phantasie".  Aus  glücklichen  An- 
fängen aber  ebensogut  weiterzukommen,  hat  er  nicht  erreicht. 
Das  abgerundetste  und  erfreulichste,  was  von  ihm  vorliegt, 
sind  die  Nouvelles  Soirees  de  Vienne,  in  denen  hübsche 
Straußsche  Walzer  von  allem  möglichen  Schabernack  einer 
ausgelassenen  Phantasie  verfolgt  werden. 

Der  Lisztschen  Richtung  gehören  der  Form  nach  zum 
Teil  die  Klavierkompositionen  von  Hans  von  Bronsart  an. 
Ganz  in  dem  Stile  der  „symphonischen  Dichtung"  ist  z.  B. 
die  „Melusine"  gehalten.  In  manchen  seiner  Klaviersachen 
tritt  aber  Bronsart  selbständig  auf  und  zeigt  sich  da  als  eine 
durch  männlichen  Pathos  ausgezeichnete  Natur.  In  seinen 
„Nachklängen  aus  der  Jugendzeit"  stehn  unter  den  Titeln 
„Elegie"  und  „Vision"  zwei  in  dieser  Hinsicht  hochbedeutende 
Nummern.  Theodor  Ratzenberger,  ein  andrer  Schüler 
Liszts,  der  viel  für  Klavier  komponiert  hat,  bleibt  in  der 
Regel  im  gewöhnlichen  Geleise  und  rekapituliert  Reminis- 
cenzen.  Zuweilen  aber,  wenn  ihn  der  Geist  des  Virtuosen 
überkommt,  spielt  er  sich  über  hausbackne  Einfälle  in  Schwung. 
Über  etliche  Lisztsche  Schüler,  die  als  Virtuosen  Ansehen 
genießen,  kann  man  sich  nicht  genug  wundern,  wie  schlecht 
sie  komponieren,  selbst  über  L.  Brassin.  Das  Stümperhafteste 
hat  R.  Joseffy  mit  einem  „Abendlied"  geleistet. 

Ehe  wir  uns  der  Schlußgruppe,  den  bedeutendsten  Klavier- 
komponisten des  letzten  Jahrzehnts,  zuwenden,  ist  noch  einer 
Reihe  von  Männern  zu  gedenken,   die  auf  dem  Gebiete  der 
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Klavierkomposition  eigentlich  nur  Gastrollen  geg-eben  haben. 
Es  sind  unter  ihnen  etliche  unsrer  berufensten  Tonsetzer, 
Männer,  die  in  andern  Gattungen  der  Komposition  ihren  Ruf 
begründet  haben  und  als  spezielle  Klavierkomponisten  weniger 
beachtet  werden,  obwohl  sie  das  in  hohem  Grade  verdienen. 

In  erster  Linie  sind  hier  Kiel  und  Rheinberger  zu 
nennen.  Kiel,  auf  dem  Gebiete  der  Ensemblemusik  für  Klavier 
bekannt  und  von  allen  gediegnen  Musikfreunden  gern  auf- 
gesucht, hat  auch  für  das  Klaviersolo  eine  Reihe  von  Kompo- 
sitionen geschrieben,  die  ihn  als  eine  originelle,  abgeschlossene 
Natur  zeigen.  Wir  verehren  ihn  als  Verfasser  einer  „Taran- 
tella" (op.  27),  die  sich  durch  die  großen  Schritte  auszeichnet, 
mit  den  hier  der  Salon  durcheilt  wird,  und  als  Kompo- 
nisten eines  Notturno,  das  so  knapp  geschrieben  ist,  wie  es 
nur  die  gute  Sitte  irgend  erlaubt.  Höchst  interessant  sind 
unter  Kiels  Klavierkompositionen  die  Hefte  op.  28  und  36. 
Jenes  bringt  eine  Suite,  deren  erste  Nummer  eine  einsätzige 
Sonate  bildet.  Sie  ist  als  ein  Beitrag  zur  Entwicklung  neuer 
Formen  sehr  merkwürdig  und  auf  ihren  musikalischen  Inhalt 
angesehen,  ein  sehr  reiches,  lebendiges  Stück.  Das  Scherzose 
waltet  vor  und  ist  mit  Beethovenscher  Frische  und  Geradheit 
ausgedrückt.  In  op.  36  sehen  wir  einen  der  erfreulichen 
Beweise,  daß  Bachs  Wesen  und  Art  wieder  in  die  neue 
Klaviermusik  einziehen  wird.  Es  sind  drei  Giguen,  gesunde 
Nachkommen  einer  vor  alters  hochbeliebten  Tonfamilie,  von 
der  wir  nur  wünschen  können,  daß  sie  in  der  gegenwärtigen 
Klavierkomposition  wieder  auflebe.  Es  gibt  keine  bessere 
Abwehr  gegen  melancholische  und  sentimentale  Strömungen, 
als  wie  sie  das  frische  Geschlecht  der  Giguen  bietet,  und  für 
launiges  Gezänk,  anmutige  Neckerei  eignet  sich  keine  Form 
besser  als  dieser  fugierte  Sechsachtelakt.  Wenn  die  Giguen 
wieder  aufkämen,  so  hätte  es  auch  noch  das  Gute,  das  die, 
die  welche  schreiben  wollten,  doch  etliches  Solide  zuvor 
lernen  müßten. 

Zu  dem  Kapitel  „Geographische  Klaviermusik"  hat  Kiel 
in  seinem  op.  38  einen  der  freundlichsten  Beiträge  geliefert. 
Das  Heft  heißt  „Reiseerinnerungen"  und  führt  uns  zunächst 
nach  Venedig,  wo  wir  Rudertakt  und  die  Terzen  des  Stanzen- 
gesanges zu  hören  bekommen.  Von  da  geht  es  an  den 
Comer  See,  wo  wieder  der  Kahn  ruhig  dahintreibt.  Im 
glatten  Gleiten  kommt  dem  Komponisten   eine  wunderschön 
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träumerische  Melodie  von  höchster  Einfachheit.  Die  Reise 
schheßt  in  Brienz  bei  Jodlerklang  und  Alpentanz;  der  Maestro 
jauchzt  mit  drein. 

Rheinbergers  Klavierkompositionen  finden  sich  zuweilen 
auf  den  Konzertzetteln  und  sind  durchschnittlich  bekannter 
als  die  von  Kiel,  im  g-anzen  aber  auch  nicht  so  sehr,  wie  sie 
verdienen.  Möchten  seine  Erfolge  so  sein,  daß  sie  den 
Komponisten  veranlaßten,  dieses  Feld  mehr  zu  kultivieren! 
Es  wachsen  nun  einmal  auf  ihm  bei  dem  heutigen  Stande 
der  musikalischen  Erziehung  die  wichtigsten  und  begehrtesten 
Früchte.  Daher  müssen  sich  alle  guten  Geister  hier  zusammen- 
scharen, wenn  das  Feld  nicht  dem  Verderben  anheim- 
fallen soll. 

Rheinberger  erscheint  zunächst  als  ein  Virtuos  der  Form, 
als  einer  der  wenigen  Künstler,  denen  der  Kontrapunkt  und 
die  hohe  Technik  der  Kunst  ein  Spiel  und  eine  Lust  ist. 
Die  Gedanken  wachsen  ihm,  während  er  sie  unter  den  Händen 
hält,  und  herbe  Motive  beginnen  zu  grünen  und  zu  blühen, 
wenn  er  sie  einmal  fest  an  sich  gezogen  hat.  Er  darf  sich  einen 
trocknen  Anfang  und  strenge  Aufgaben  erlauben,  weil  er  der 
großen  Kombinationen  sicher  ist.  Es  ist  imposant,  wie  er 
ein  Stück  ins  andre  zieht,  auf  Früheres  zurücklenkt  und  in 
der  Form  den  Geist  anregt.  Zweistimmige  Fugen  schön  zu 
schreiben,  mit  interessantem  Inhalt  zu  füllen,  hinreißend  und 
warm  zu  schließen  ist  keine  Kleinigkeit  —  Rheinberger  be- 
wegt sich  in  dieser  Form  so  frei  wie  in  einem  Liede  ohne 
Worte.  Viel  gepflegt  hat  er  auch  die  Variationenform  und 
die  Etüde.  Von  seinen  Phantasiestücken  erregten  die  reizenden 
Nummern  „Waldmärchen"  (op.  8)  zuerst  Gefallen.  Das  Terrain 
aber,  wo  sich  seine  Phantasie  am  reichsten  und  von  allen 
Seiten  zeigt,  scheint  das  des  Kapriziösen  zu  sein.  Nament- 
lich sein  op.  43  ist  ein  Meisterstück  dieser  Gattung. 

Als  weitere  Gäste  in  der  Klaviermusik  sind  von  an- 
erkannten Tonsetzern  ferner  noch  zu  nennen:  Bruch,  Gerns- 
heim,  Goldmark  und  J.  Brüll.  Der  erstere  hat  leider  nicht 
viel  für  Klavier  geschrieben,  und  dieses  wenige  ist  nicht  alles 
gleich  gut.  In  seinem  op.  12  stehn  aber  zwei  Nummern  in 
B-Dur  und  D-Moll,  die  in  schlagender  Erfindung  Schwärmerei 
eines  glücklichen  Gemütes  malen  und  mit  echtestem  musi- 
kalischem Blute  durchgeführt  sind.  Gernsheim  hat  außer 
Phantasiestücken    auch    Variationen    und    andre    Klavierkom- 
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Positionen  großer  Form  veröffentlicht,  die  für  das  g-roße 
Publikum  etwas  zu  zurückhaltend  sind.  Goldmark  verrät  als 
Klavierkomponist  namentlich  in  „Sturm  und  Drang"  eine 
starke  Neigung  zu  Meyerbeers  schlechten  Seiten.  Unter  dem 
Streben  nach  ganz  absonderlichen  Wirkungen  stellt  sich  aber 
auch  mancher  echte  und  eigne  Naturklang  ein,  der  dem 
Komponisten  der  Sakuntala- Ouvertüre  aufs  Konto  kommt. 

Auch  Joseph  Brambach,  der  durch  größere  Kompo- 
sitionen für  Chor  und  Orchester  bekannt  geworden  ist,  hat 
eine  Reihe  von  Klavierwerken  geschrieben,  in  denen  sich  ein 
Mann  von  Bildung,  gründlicher  Musikerfahrung  und  eine  tiefere 
Natur  zeigt.  Seine  „Novelletten"  (op.  24)  namentlich  lohnen 
das  Aufsuchen.  Es  sind  das  Stücke  von  natürlicher  Fertig- 
keit und  Schwung.  Die  dritte  „Im  humoristischen  Ton"  und 
ein  Trauermarsch  sind  sein  Bestes.  Endlich  ist  in  dieser 
Rubrik  S.  Jadassohn   als  geschickter  Eklektiker  zu  nennen. 

Sehr  unrecht  würde  es  sein,  unter  den  bedeutendsten 
neuern  Klavierkomponisten  nicht  Adolf  Jensen  zu  er- 
wähnen. Im  Klavier  ist  er  zwar  nicht  zu  einer  gleichen 
Position  gelangt  wie  im  Liede;  dennoch  war  er  glücklicher 
als  z.  B.  Karl  Löwe,  der  auf  diesem  Felde  nur  blanke 
Niederlagen  erlebte.  Jensens  hübscheste  Klavierstücke  stehn 
in  den  „Wanderbildern",  einem  Zyklus,  den  jugendlicher 
Frohsinn  und  glückliche  Stimmung  durchwehen.  Da  ist  noch 
alles  frisch  und  natürlich  und  wenig  von  der  kranken  Süßlich- 
keit und  Sentimentalität,  die  sich  später  bei  dem  leidenden 
Künstler  zur  Manie  ausbildete.  Die  beiden  Nummern  „Mühle" 
und  „Frohsinn  im  Dorfe"  erinnern  an  die  Naivität  und  die 
leichte  Hand  Franz  Schuberts.  Auch  in  den  „Innern  Stimmen" 
und  in  den  „Romantischen  Studien"  stehn  frische  Bilder, 
wie  die  Humoreske  „Im  Walde"  mit  dem  verworrnen 
Hörnerklang  und  das  „Jagdstück"  mit  der  Hundehetze,  in- 
time Poesie,  wie  „Stille  Liebe",  „Schwermut"  und  „Nach- 
klang". Mit  größern  Formen  wollte  es  Jensen  nicht  glücken. 
Seine  Sonate  (op.  24)  bewegt  sich  in  teilweise  sehr  mühsamen 
Übergängen  von  einem  Schumannschen  Gedankenschnitzel 
zum  andern.  Reich  aber  einseitig  begabt,  hatte  er  die  rechte 
Zeit  versäumt,  zu  einem  selbständigen  Stile  durchzudringen. 
Erst  in  Schumannschen,  dann  in  Chopinschen  Banden,  ver- 
fiel er  später  Wagner  und  dessen  Pathos  und  Dissonanzen, 
und  das  Schmachten  und  Winden  wurde  immer  ärger.     Daß 
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er  den  Weg  suchte  zur  Freiheit,  zeigt  auch  ein  Gang  durch 
seine  Klavierkompositionen.  Lehrreich  ist  in  dieser  Beziehung 
das  Heft  „Sturm  und  Drang",  ein  Zyklus,  der  im  Inhalt  reiz- 
los und  arm,  in  der  Form  einer  Sonate  gleicht.  Im  letzten 
Satze  wird  nach  dem  Muster  der  neunten  Symphonie  von 
Beethoven  ein  rhetorischer  Rückblick  veranstaltet.  Die 
„Idyllen",  Randzeichnungen  zu  Stellen  griechischer  Dichter, 
gehören  zu  seinen  späten  Klavierkompositionen.  Phantasie  und 
Stimmung  versagen  hier  schon  vollständig,  tastend  sucht  sich 
der  gequälte  Komponist  das  Nötige  zusammen.  Ein  Rest  von 
Genialität  spricht  aber  trotzdem  noch  aus  diesen  Skizzen! 

Die  Klavierkomposition  der  letzten  zehn  oder  zwölf 
Jahre  zeigt  insofern  eine  neue  Wendung,  als  Deutschland 
nicht  mehr  allein  und  ausschließlich  das  Wort  führt.  Vier 
Künstler,  die  an  der  Spitze  der  jüngsten  Klavierkomposition 
stehn,  sind  hier  zu  nennen:  Grieg,  Tschaikowsky,  Dvorak 
und  Saint-Saens,  ein  Norweger,  ein  Russe,  ein  Böhme,  ein 
Franzose. 

In  verschiednem  Grade  Vertreter  nationaler  Musik- 
elemente, sind  sie  alle  gleich  gut  ausgebildete  Musiker.  Es 
entspricht  dem  Anciennitätsverhältnis,  daß  Saint-Saens  (ge- 
boren 1835)  auch  an  Reife  voransteht.  Er  genoß,  mit  dem 
empfänglichsten  Musiksinn  geboren,  frühzeitig  die  beste  musi- 
kalische Erziehung  und  spielte  zu  einer  Zeit,  wo  andre  Kinder 
noch  mit  den  Buchstaben  kämpfen,  bereits  Bachs  „Wohl- 
temperiertes Klavier"  par  coeur.  Alte  Musikzeitungen  bringen 
die  wunderbarsten  Notizen  über  ihn.  „Vierjährig  improvi- 
sierte er  die  schönsten  Walzer."  Als  Wagner  1850  für  eine 
Sängerin  der  Großen  Oper  eine  neue  Szene  im  „Tannhäuser" 
komponiert  hatte,  begleitete  sie  der  junge  Saint-Saens  nicht 
bloß  prima  vista  aus  der  Partitur,  sondern  transponierte  auch 
ohne  Stocken  das  verwickelte  Stück  in  die  von  der  Sängerin 
verlangte  ^Tonart.  Diese  vorzügliche  Schule  ist  es,  die 
auch  allen  seinen  Klavierkompositionen  einen  zuverlässigen 
Halt  gibt;  sie  bietet  einen  Widerpart  gegen  barocke  Exzesse, 
vor  denen  seine  Phantasie  nicht  sicher  ist.  Namentlich  seine 
heitern  Kompositionen  bereiten  einen  großen  Genuß.  Hier 
trifft  man  am  meisten  Französisches:  eine  Fülle  von  pikanten 
Wendungen  und  die  Kunst,  an  und  für  sich  harmlose  und 
einfache  Dinge  in  einer  Beleuchtung  darzustellen,  für  die 
es  kein  andres  Wort  als   esprit  gibt.     Seiner  Jugendliebe  zu 
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Bach  ist  Saint-Saens  in  seinen  Klavierkompositionen  treu  ge- 
blieben und  pflegt  ihr  in  manchem  Stücke  alter  Form  Aus- 
druck zu  geben.     Bekannt   ist  seine  gravitätische  „Gavotte". 

Saint-Saens  ist  unter  den  gegenwärtigen  Klavierkompo- 
nisten in  Frankreich  der  hervorragendste,  aber  nicht  der 
einzig  bedeutende.  Die  französische  Klavierschule ,  zur  Zeit 
Couperins  auf  dem  Gebiete  der  Klavierornamentik  ton- 
angebend, hat  nie  aufgehört,  mit  der  Entwicklung  der  Spiel- 
kunst und  der  Komposition  Schritt  zu  halten.  Die  letzte 
erhielt  von  ihr  wichtige  Impulse  für  die  Ausbildung  des 
virtuosen  Stiles.  An  der  Arbeit  der  romantischen  Periode 
beteiligten  sich  hervorragend  zwei  Franzosen:  Cesar  Auguste 
Franck  (geb.  1822)  und  Charles  Valentin  Alkan  (geh. 
1813).  Der  letztere  gab  an  Kühnheit  und  Originalität  seinem 
Landsmann  Berlioz  nichts  nach  und  ist  wie  dieser  oft  mit 
den  verschiedenen  Breughels  der  niederländischen  Malerschule 
verglichen  worden.  In  der  Etüdenkomposition  hat  sich  eben- 
falls ein  Franzose  ausgezeichnet:  Argenton,  dessen  Etudes 
poetiques  die  technisch  schwierigsten  Probleme  mit  der  freund- 
lichsten Miene  und  in  einfach  gehaltvoller  Weise  entwickeln. 
Bei  allen  diesen  französischen  Klavierkompositionen  tritt 
jedoch  das  spezifisch  nationale  Element  nur  wenig  hervor  j 
stärker  geschieht  dies  schon  bei  Tschaikowsky,  und  am 
stärksten  bei  Dvorak  und  bei  Grieg. 

Tschaikowsky  hat  elf  Klavierhefte  veröffentlicht,  die 
idealisierte  Tänze,  Humoresken,  Lieder  ohne  Worte  und 
andre  Musikstücke  genrehaften  Charakters  enthalten.  An  Reich- 
tum und  Mannigfaltigkeit  des  Talentes  bleibt  er  hinter 
Rubinstein,  den  die  Russen  ja  ebenfalls  zur  Hälfte  als  den 
Ihrigen  reklamieren ,  zurück.  Er  übertrifft  ihn  aber  an  Haltung 
und  Sicherheit  und  kann  sich  in  den  Künsten  der  Kompo- 
sitionstechnik getrost  mit  ihm  messen.  An  dieser  hat  er 
sichtlich  eine  große  Freude  und  bringt  gern  einen  basso 
ostinato  und  andre  Handgriffe  des  gewiegten  Kontrapunktikers 
ostensibel  an.  Diese  Neigung  entspringt  bei  ihm  weniger 
der  Pedanterie  als  dem  Ubermute,  der  einen  Zug  in  seinem 
Wesen  bildet.  Er  erinnert  darin  an  Rossini,  dessen  lustiges 
Gelächter  zuweilen  in  Tschaikowskys  Kompositionen  wieder- 
klingt. Tschaikowsky  ist  eine  lebenslustige,  kraftvolle,  gesunde 
Natur.  Seine  Schwächen  sind  nicht  die  des  Salonmannes,, 
sondern  Unarten  des  Sohnes   aus  dem  Volke.     Niemals  ver- 
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fällt  er  in  Schwulst,  aber  zuweilen  in  zu  ungenierte  Gemütlich- 
keit und  ins  Triviale.  Selbst  in  den  Augenblicken  aber,  wo 
der  Mangel  an  vollendetem  Geschmack  hervortritt,  bleibt  er 
nur  selten  Proben  von  musikalischer  Originalität  schuldig  und 
schwingt  sich  oft  genug  plötzlich  wieder  in  die  höhere  Sphäre 
der  genialen  Natur  auf.  Nationalweisen  streut  er  in  seine 
Kompositionen  nur  als  Episoden  ein,  und  das  Lob  spezifisch 
russischer  Musiktendenzen,  das  ihm  wiederholt  gemacht 
worden  ist,  dürfte  er  selbst  wenig  beanspruchen.  Sogar  in 
Klavierstücken  deskriptiver  Natur,  wo  sich  nationale  Vor- 
würfe gut  anbringen  ließen,  macht  er  von  dieser  Gelegenheit 
keinen  Gebrauch.  In  seinem  op.  37a,  das  in  12  Nummern 
die  Jahreszeiten  schildert,  verläuft  alles  so  normal  wie  in 
Pommern.  Daß  der  Komponist  den  Gegenstand  als  Russe 
behandelt,  kann  man  höchstens  am  Mai  und  am  November 
merken.  Jenen  charakterisiert  er  durch  „helle  Nächte",  diesen 
durch  eine  „Troikafahrt". 

Mit  unverkennbarer  Entschiedenheit  betont  Anton  Dvorak 
als  Komponist  seine  Nationalität.  Der  Künstler  in  ihm  ist 
achtungswert;  aber  er  würde  nicht  hingereicht  haben,  auf 
den  böhmischen  Komponisten  das  Augenmerk  zu  richten, 
wenn  er  nicht  eine  so  innige  Verbindung  mit  dem  unver- 
fälschten Musikanten  eingegangen  wäre,  mit  dem  Spielmann, 
der  des  Sonntags  unter  der  Linde  und  auf  dem  Tanzboden 
die  Geige  streicht  fürs  Volk.  Die  „Slawischen  Tänze"  für 
das  Pianoforte  zu  vier  Händen  —  für  welches  sie  übrigens 
nicht  komponiert  sind,  wie  man  erfährt,  wenn  man  sie  vom 
Orchester  hört  — ,  mit  denen  Dvorak  zuerst  Aufsehen  er- 
reichte, kamen  in  die  rechte  Zeit,  in  die  Periode,  wo  man 
über  die  Klaviermusik  ganz  vergessen  konnte,  daß  es  noch 
Fröhlichkeit  im  Lande  gibt  und  lustige  Menschen,  die  sich 
beim  Klange  der  Fidel  glücklich  wie  im  Himmel  fühlen.  Den 
„Slawischen  Tänzen"  ließ  Dvoi^ak  später  Kompositionen  für 
Klavier  solo  folgen,  aus  denen  wir  namenthch  ein  Heft  Walzer 
hervorheben,  darunter  manche  kecke  Nummer,  in  der  mit 
beiden  Füßen  zugleich  dreingesprungen  wird.  Von  der  Rasse 
der  besten  „slawischen  Tänze"  enthalten  auch  die  „Furiante" 
die  eine  und  die  andre  Probe,  zugleich  auch  von  jener 
Mischung  von  Frische  und  Banalität,  die  die  Eigenart 
des  böhmischen  Komponisten  kennzeichnet.  Wo  er  den 
nationalen  Boden  verläßt,  verliert  er  an  Interesse.    Bei  seinen 
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„Silhouetten"  für  Klavier  (op.  8)  fragt  man:  Was  ist  denn 
silhouettiert?  In  zwei  Nummern  scheinen  Meyerbeer  und 
Chopin  gemeint  zu  sein. 

Slawische  Tänze  wurden  bereits  zu  Anfang  dieses  Jahr- 
hunderts den  Kunstkreisen  vorgezeigt.  Die  Allgemeine  musi- 
kalische Zeitung  gab  davon  in  einem  ihrer  ersten  Bände 
Proben,  ohne  damit  ein  weiteres  Interesse  zu  erregen.  Erst 
als  die  romantische  Strömung  auch  die  Musik  ergriffen  hatte, 
tauchte  man  ein  in  die  musikalischen  Sonderschätze  der 
einzelnen  Volksstämme.  Vom  Jahre  1840  ab  fangen  die 
Kataloge  an,  die  Spuren  solcher  Entdeckungsreisen  aufzu- 
zeigen. Einzelne  Klavierkomponisten  richten  ihren  geschäftigen 
Sinn  auf  den  neuen  Beuteort.  Der  oben  schon  erwähnte 
Pianist  R.  Wilmers  z.  B.  kredenzt  da  eine  ganze  musikalische 
Länderkarte;  er  hat  das  ganze  vielstämmige  Osterreich  durch- 
komponiert vom  Erzgebirge  bis  zur  Adria.  Auch  die  Rumänen 
sind  mit  einer  Phantasie  bedacht.  Heute  stehn  wir  noch 
mitten  in  diesem  Prozesse,  der  wohl  das  Gute  haben  kann, 
einer  zeitweilig  ermatteten  Kunst  neue  Lebenssäfte  zuzuführen. 
Einzelner  dieser  nationalen  Getränke  fangen  wir  allerdings 
schon  an  überdrüssig  zu  werden.  Der  Geschmack  an  dem 
kräftigsten,  dem  ungarischen,  ist  uns  durch  die  Menge 
falscher  Fabrikate  fast  ganz  verdorben  worden.  Was  ins- 
besondre die  slawische  Musik  betrifft ,  so  wohnt  ihr  im 
Vergleich  zu  den  andern  nationalen  Musikweisen  vielleicht 
die  geringste  Lebenskraft  inne.  Sie  hat  in  ihren  kurzen, 
überstürzenden  Rhythmen  etwas  ungemein  Lebendiges,  frisch 
Naives,  aber  auch  Beschränktes.  Neben  Dvorak  ist  von 
böhmischen  Klavierkomponisten  noch  F.  Smetana  zu  er- 
wähnen, der  sich  aber  mit  seinen  „Albumblättern"  mehr  als 
sein  jüngerer  Landsmann  auf  der  Hauptstraße  der  Kunst  hält. 

Das  Skandinavische  war  in  der  Klaviermusik  schon  zu 
Schumanns  Zeit  vertreten,  am  bedeutendsten  durch  Niels 
Gade.  Bei  ihm  ist  das  nationale  Element  aber  nur  ange- 
deutet, in  das  Ganze  mit  allerkleinsten  Fäden  eingewebt,  die 
Ton  und  Kolorit  seiner  Klavierkomposition  eigentümlich 
nuancieren;  gelegentlich  spricht  es  auch  aus  der  herben  Hal- 
tung der  einzelnen  Stücke  und  aus  der  Wahl  der  Stoffe. 
Gade  stand  noch  unter  dem  Einflüsse  einer  Kunstanschauung, 
nach  der  Reichtum  und  Schönheit  höher  stehen  als  Eigenart. 
Aus    dieser    Reserve    führte    Eduard    Grieg    die    „nordische 
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Musik"  heraus.  Er  folgt  mehr  einem  realistischen  Glaubens- 
bekenntnis und  erkennt  einen  schönen  Beruf  der  Kunst 
darin,  daß  sie  das  Volksleben  zeigt,  wie  es  ist.  Freude  und 
Trauer  finden  sich  überall,  wo  Menschen  wohnen;  aber  die 
Spielarten,  in  denen  sie  sich  äußern,  sind  über  alle  Begriffe 
mannigfach.  Von  diesem  Standpunkt  aus  erscheinen  Griegs 
Kompositionen  als  getreue  Kulturbilder  des  norwegischen 
Volkes,  als  musikalische  Ergänzungen  zu  Björnsons  Bauern- 
novellen, in  denen  Herz  und  Seele  jenes  interessanten  Volkes 
offen  vor  uns  liegen.  Den  raschesten  Einblick  gewährt  uns 
Grieg  in  seinem  op.  17,  einem  Hefte,  das  „Skandinavische 
Tänze  und  Volksweisen"  enthält.  Für  Melancholiker  ist  darin 
wenig  Erholung  zu  finden.  Die  Tänze  namentlich  mit  ihren 
leeren  Quinten,  ihren  liegenden  Bässen,  ihren  ärmlichen,  im 
kleinsten  Kreise  festgenagelten  Melodien  geben  ein  trauriges 
Bild,  das  einen  an  die  Worte  erinnern  kann,  mit  denen  Hebbel 
in  seinen  „Nibelungen"  den  Norden  schildert: 

Erst  kommt  ein  Volk,  das  nicht  mehr  singen  kann, 
An  dieses  grenzt  ein  andres,  das  nicht  lacht, 
Dann  folgt  ein  stummes,  und  so  geht  es  fort. 

Der  halbe  Weg  zur  Stummheit  erscheint  hier  zurückgelegt, 
und  mit  zehnfacher  Sehnsucht  denkt  man  an  das  glückliche 
Italien,  wo  die  Kinder  einer  wärmern  Sonne  die  innere  Lust 
in  breiten  Gesängen  ausströmen  lassen.  Die  Lieder  und 
Balladen  sind  viel  gelenkiger  und  weisen  auf  ein  Gefühls- 
leben von  seltner  Tiefe.  Daß  sie  von  demselben  Boden  sein 
sollen  und  aus  der  gleichen  Zeit  wie  die  Tänze,  ist  kaum  an- 
zunehmen. Fungiert  Grieg  hier  nur  als  Herausgeber  und  Be- 
arbeiter, so  zeigt  er  in  seinem  op.  19,  wie  er  als  Künstler 
an  diesen  nationalen  Motiven  hängt.  Er  hat  sie  zu  großen, 
durch  und  durch  fesselnden  Bildern  aus  dem  Volksleben  aus- 
geführt. Der  „Norwegische  Hochzeitzug"  ist  darunter  das 
berühmteste.  Aus  der  Zeit,  wo  Grieg  sich  noch  mehr  an 
Gade  anschloß,  ist  eine  Sonate  in  E-MoU  (op.  7)  besonders 
bemerkenswert.  Sie  enthält  eins  der  eigentümlichsten  Scherzi, 
die  wir  kennen,  durchaus  eignen  und  vornehmen  Stils. 

Als  an  Gade  sich  anlehnender,  sehr  gebildeter  und  talent- 
voller Klavierkomponist  skandinavischer  Abkunft  ist  noch 
August  Winding  zu  nennen,  dessen  „Genrebilder"  hiermit 
bestens  empfohlen  sein  mögen.    Schwächer  ist  E.  Hartmann. 
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England,  das  zu  Schumanns  Zeit  in  der  Klavierkomposition 
durch  die  zarten,  unschuldvollen  Naturpoesien  Bennets  ver- 
treten war,  hat  nach  dessen  Tode  keinen  Klavierkompo- 
nisten von  Bedeutung-  mehr.  Italien  hat  schon  seit  D.  Scarlatti 
abgedankt.  In  jüngster  Zeit  hat  sich  der  junge  Römer 
Sgambati  mit  einigen  achtbaren  Kleinigkeiten,  darunter 
einer  originellen  „Musette",  bemerkbar  gemacht.  Genannt 
wird  außerdem  Gobbi. 

In  Deutschland  hat  innerhalb  der  letzten  Jahre  das  Bild, 
das  wir  eingangs  von  der  neuern  Klavierkomposition  ent- 
warfen, keine  wesentliche  Änderung  erfahren,  und  bis  auf 
eine  einzige  geringe  Ausnahme  hat  niemand  versucht,  weitere 
als  die  bereits  gekennzeichneten  Richtungen  einzuschlagen. 
Wir  könnten  diese  ganze  letzte  Periode  mit  Stillschweigen 
übergehn,  wenn  es  nicht  als  eine  Pflicht  erschiene,  einiger 
junger  Tonsetzer  zu  gedenken,  die  etwas  künstlerisch  Tüch- 
tiges geleistet,  und  andrer,  die  das  ernstlich  wenigstens  er- 
strebt haben.  Etliche  sind  noch  in  der  Entwicklung  und  be- 
rechtigen zu  weitern  Hoffnungen,  der  eine  oder  der  andre 
wird  vielleicht  über  kurz  oder  lang  der  Autorität  jener  eben 
genannten  Ausländer  das  Gewicht  eines  deutschen  Namens 
entgegensetzen  können.  Neben  dem  großen  Wust  von  bloßem 
Klavierfutter,  den  die  musikalische  Durchschnittsqualität  der 
Spieler  noch  immer  zu  einem  gangbaren  Handelsartikel  macht, 
ist  doch  auch  eine  kleine  Anzahl  von  Kunstwerken  zustande 
gekommen,  die  Freude  und  Achtung  erwecken  können. 

Einzelne  dieser  gediegnem  Klavierkomponisten  sind  nur 
mit  wenigen  Nummern  hervorgetreten  und  haben  dann  andern 
den  Vordergrund  überlassen.  Unter  ihnen  führen  wir  an 
Karl  Piutti,  Wilhelm  Clausen  (den  interessanten  Lieder- 
komponisten), A.Naubert  und  Richard  Metzdorff.  Letzterer 
hat  in  seinem  „Liebesdrama"  (op.  21)  ein  interessantes  Spe- 
zimen  gegeben  von  der  Anwendung  des  Wagnerschen  Tristan- 
stiles auf  die  Klaviermusik.  Sechs  vorwiegend  langsame  Sätze, 
in  der  überschwenglichsten  Schwärmerei  gehalten,  immer  auf 
der  Hochflut  der  Gefühle  einherziehend,  in  jeder  Beziehung 
überladen,  lassen  es  bedauern,  daß  der  Komponist  das  hübsche 
Talent,  das  er  für  interessante  Arbeit  hat,  nicht  etwas  öko- 
nomischer behandelt.  Noch  wäre  dieser  Gruppe  H.  Hof- 
mann,  der  allezeit  gewandte  und  verbindliche  Komponist 
des  „Ännchen  von  Tharau",  anzuschließen,  sowie  der  tüchtige 
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Pianist  Isidor  Seiß.  Hält  er  sich  auch  in  seinen  Ideen  noch 
sehr  an  bewährte  Muster,  so  zeigt  er  in  der  eigentlichen 
Arbeit  doch  so  viel  Gediegenheit,  daß  man  auch  für  seine 
Phantasie  eine  Zeit  der  größern  Freiheit  erwarten  darf. 

Andre  dieser  Jüngern  Klavierkomponisten  haben  durch 
Beharrlichkeit  eine  deutlichere  Position  erobert.  Unter  ihnen 
gebührt  nach  chronologischer  Ordnung  der  Vortritt  dem  bereits 
verstorbnen  Franz  Bendel.  Er  hat  sehr  viele  Irrfahrten  im 
Reiche  der  Salonmusik  unternommen.  Der  poetische  Duft, 
den  nähere  Freunde,  wie  Weitzmann  (der  Verfasser  einer 
Geschichte  des  Klavierspiels,  die  an  Kritiklosigkeit  leidet),  bei 
dieser  Gelegenheit  an  ihm  rühmten,  ist  tatsächlich  nicht  be- 
merkbar. Dagegen  findet  man  in  einzelnen  dieser  Salonstücke, 
wie  im  „Waldesrauschen",  ein  nobles  Streben,  interessante 
Arbeit,  zuweilen  nur  mit  starkem  Gewürz  undeutscher  Har- 
monik versehen,  längere  Melodien  als  in  Salonsachen  ge- 
bräuchlich, und  einen  Zug  zum  trauUch  Beschaulichen,  zum 
volkstümlich  Derben,  der  sich  namentlich  in  hübschen  Tanz- 
formen äußert,  bei  denen  er  den  Dreivierteltakt  bevorzugt. 
Gegen  das  Ende  seines  Lebens  lief  er  auch  glücklich  in  den 
Hafen  ein,  wo  sein  Talent  heimisch  war  und  schrieb:  „Sechs 
deutsche  Märchenbücher"  (op.  135).  Es  sind:  Frau  Holle, 
Schneewittchen,  Aschenbrödel,  die  Bremer  Stadtmusikanten, 
Rotkäppchen,  Hans  im  Glücke.  Bendel  komponiert  diese 
bekannten  Märchen  etwas  breit,  aber  an  den  Hauptstellen 
mit  kurzen,  geraden  Strichen  treffend  und  deutlich  genug,  um 
die  Phantasie  immer  im  klaren  zu  halten.  Schon  der  bloße 
Versuch,  einen  ungewohnten  Pfad  einzuschlagen,  wirkt  wie 
eine  Wohltat!  Sehr  drollig  sind  die  Bremer  Stadtmusikanten, 
in  denen  nacheinander  auftreten:  Katze,  Esel,  Hase  und  Hund. 
Das  Motiv  der  Katzen  hat  Bendel  später  für  die  Einleitung 
zu  einem  Magyarentanz  benutzt  —  ein  beabsichtigter  Hohn 
auf  die  Lehre  von  der  musikalischen  Charakteristik. 

Um  dieselbe  Zeit  ungefähr,  wo  Bendels  „Märchenbilder" 
erschienen,  machte  ein  andrer  Komponist  mit  „Albumblättern" 
verdientes  Aufsehen.  Es  ist  Hermann  Scholz  (nicht  zu 
verwechseln  mit  Bernhard  Scholtz,  der  ebenfalls  viele, 
zum  Teil  größere  Klavierwerke  herausgegeben  hat),  eine  mit 
Jensen  in  hohem  Grade  verwandte  Individualität.  Diesen 
durch  Liebenswürdigkeit  und  einen  Anflug  von  Kränklichkeit 
interessanten   Bagatellen   sind   später   größere   Klavierkompo- 
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sitionen  gefolgt,  die  aber  eine  weitere  Entwicklung  des  Kom- 
ponisten und  den  notwendigen  Sieg  über  das  weichliche 
Wesen  nicht  bringen. 

Als  Vorort  der  neuesten  deutschen  Klavierkomposition 
hat  sich  in  den  letzten  Jahren  Berlin  geltend  gemacht.  Hier 
traten  zu  gleicher  Zeit  mehrere  junge  Künstler  auf,  deren 
Klavierwerke  das  Mittelmaß  überragen.  Es  sind  namentlich 
die  Gebrüder  Scharwenka  und  Moritz  Moskowsky.  Die 
Individualität  des  letzten  spricht  sich  am  schärfsten  auf  dem 
Gebiete  der  behaglichen  Lebensfreude  aus,  wo  er  seine 
Stimmungen  in  allerliebste  Themen  faßt.  Immer  erfreut  er 
durch  eine  gediegne  Form,  die  die  Bekanntschaft  mit  Bach 
und  eine  vorzügliche  Schule  verrät.  Von  den  beiden  Schar- 
wenkas  neigt  der  jüngere,  Xaver,  zum  brillanten  Stil.  Der 
Komponist  erscheint  von  der  Hand  des  Virtuosen  geleitet, 
und  seine  Werke  enthalten  eine  kleine  Sammlung  von  Klang- 
effekten, bald  rauschenden,  bald  säuselnden  Charakters.  Eine 
„Staccatoetüde"  von  ihm  ist  nach  dieser  Richtung  hin  be- 
sonders bemerkenswert.  Der  ältere  Bruder  Philipp  erscheint 
als  die  bedeutendste,  poetische  Kraft  unter  den  jungen  Ber- 
liner Klavierkomponisten.  Am  meisten  aus  der  Tiefe  geholt 
sind  einzelne  Nummern  seines  Zyklus  „Bergfahrt";  nament- 
lich der  „Einsame  Pfad"  mischt  die  Schauer  und  Wonnen, 
das  Bangen  und  Entzücken  in  ergreifender  Weise.  Sehr 
stark  fließt  ihm  die  humoristische  Ader.  Seine  Humoresken, 
Albumblätter,  Mazurken,  Capriccios  gehören  zu  den  liebens- 
würdigsten und  eigentümlichsten  Gebilden  künstlerischen  Froh- 
sinns. Gern  läßt  er  einen  Teil  Übermut  am  Klavier  aus, 
stürmt  dahin  wie  der  jüngste  Wildfang,  poltert  auch,  daß  man 
erschrickt,  und  zeigt  dann  ein  lachendes  Gesicht.  Es  gibt 
wenige  neuere  Komponisten,  denen  man  so  das  Vergnügen 
an  der  Sache  anmerkt. 

Die  Genannten  sind  Zöglinge  von  Kullack.  Aus  dessen 
Lehre  ging  auch  J.  L.  Nicode  hervor,  der  ein  hervorragendes 
Talent  hat,  seine  anmutigen  Gedanken  klaviermäßig  aus- 
zuspinnen.  Er  schüttet  die  ausgesuchtesten  Spielarten  nur  so 
hin;  immer  geht  es  bei  ihm  lebendig  zu,  zuweilen  auch  wild. 
Nach  dem  zu  urteilen,  was  seine  „Italienischen  Volkstänze" 
und  seine  „Etüden  für  den  Vortrag"  merken  lassen,  scheint 
der  junge  Komponist  alle  Fähigkeiten  zu  einer  guten  komischen 
Oper  zu  haben.    Viel  Jugendkraft  zeigt  Heidingsfeld.    Einer 
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der  jungfen  Berliner  Komponisten  ist  wegen  eines  Neuerungs- 
versuches zu  erwähnen,  dem  von  etlichen  Stellen  aus  eine 
größere  Bedeutung  beigelegt  worden  ist.  Es  ist  Paul 
Geiß  1er  mit  einem  Hefte  Klavierstücke,  das  den  Titel  „Mono- 
loge" führt.  Diese  „Monologe"  sind  freie  Phantasien  über 
musikalisch  gestimmte  Szenen  aus  bekanntern  und  unbe- 
kanntern Gedichten.  Mit  ersichtlicher  Absicht  sind  darin  alle 
festen  Formen  vermieden,  das  Präludium  wird  aufgelöst  in 
Akkordträumereien,  das  Lied  in  Interjektionen.  Ihr  Stil  ist 
ein  Gemisch  heterogener  Elemente,  die  allerdings  ein  poetischer 
Drang  lose  zusammenhält.  Die  Einwirkung  Lisztscher  Vor- 
bilder ist  nicht  zu  verkennen,  sie  läßt  sich  bis  in  die  Details 
des  musikalischen  Ausdrucks  verfolgen,  in  dem  Vorwalten 
rhetorischer  Baßmelodien  und  der  Neigung  zu  absonderlichen 
Klanglagen.  Als  eignes  Gut  des  Komponisten  bemerkt  man 
nur  einen  eigensinnigen  Hang  zu  Sequenzen.  Über  den  Ver- 
such, neue  Formen  zu  gewinnen,  kann  man  sich  ja  freuen, 
der  Grad  des  musikalischen  Könnens  aber,  mit  dem  er  unter- 
nommen worden  ist,  läßt  sich  nicht  als  ungewöhnlich  be- 
zeichnen, und  für  Kunstwerke  können  wir  diese  „Monologe" 
nicht  erklären. 

Ein  völlig  mißglückter  Versuch,  die  Führer  der  neu- 
deutschen Partei  auf  dem  Klavier  zu  kopieren  und  zu  über- 
bieten, ging  von  einer  Dame  aus:  Aline  Hundt,  die  in  ihren 
Klavierkompositionen  an  Übertreibungen  jeglicher  Art  das 
Ärgste  geleistet  hat,  was  die  neuere  Klaviermusik  bietet.  Der 
Rarität  halber  sollte  sich  jeder  einmal  die  „Ballade"  (op.  4) 
dieser  Dame  ansehen,  in  der  das  Schauerliche  so  faustdick 
und  so  verschwenderisch  aufgetragen  ist,  wie  wir  es  sonst  nur 
in  den  Mordgeschichten  der  Jahrmarktsrhapsoden  finden.  Den 
Glauben  an  den  Komponistenberuf  der  Frauen,  der  in  neuerer 
Zeit  sowieso  nur  an  etlichen  Werken  Klara  Schumanns  eine 
Stütze  hat,  völlig  zu  vernichten,  sind  die  Klavierkompositionen 
von  Aline  Hundt  bestens  geeignet. 

Unter  den  Klavierkomponisten  jüngster  Zeit,  die  eben- 
falls durch  den  Berliner  Verlag  bekannt  geworden  sind,  bleiben 
als  beachtenswert  zu  nennen:  Max  Josef  Beer  und  Alban 
Förster.  Die  Hefte  des  ersten  wirken  durch  die  poetischen 
Titel  anziehend.  Wir  finden  darunter  „Eichendorffiana"  und 
„Gaselen".  Der  zweite  zeichnet  sich  durch  die  Leichtigkeit  und 
Gewandtheit   aus,   mit    der  seine    anspruchslosen   Phantasien 
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hingeworfen  sind.  Eine  hervorragende  Stellung  winkt  ihm 
auf  dem  Gebiete  der  Jugendmusik. 

Außerhalb  des  Berliner  Kreises  haben  sich  als  beachtens- 
werte Talente  gezeigt:  Ernst  Deurer,  Otto  Klauwell  und 
W,  V.  Vi  Im.  Man  findet  in  ihren  Heften  manche  Spuren  von 
Individualität.  Weniger  durch  Kraft  als  durch  edles  Streben 
interessant  ist  M.  Pechtier. 

Den  Schluß  unsrer  Revue  machen  wir  mit  dem  Hinweis 
auf  zwei  hervorragende  und  noch  vielversprechende  junge 
Talente:  Julius  Röntgen  und  Hans  Huber.  Der  erstere 
hat  schon  in  seinen  Kinderjahren  zahlreiche  Beweise  eines 
ungewöhnlichen  Formtalents  gegeben  und  frühzeitig  die  Vir- 
tuosität in  der  technischen  Beherrschung  des  großen  Stils  er- 
worben. Wie  das  nicht  anders  sein  konnte,  wechseln  aber 
in  diesen  Jugendarbeiten  ganz  vollendete  Partien  mit  unbe- 
deutenden Mitteilungen,  und  neben  musikalischen  Meisterzügen 
stehn  zahlreiche  Wendungen  äußerlich  konventioneller  Natur. 
Diese  Ungleichheit  weicht  jetzt  einer  gleichmäßigen  Reife,  und 
der  innere  Gehalt  wird  zusehends  stärker  und  stärker.  Na- 
mentlich seine  „Improvisata"  über  ein  norwegisches  Thema 
zeigt  einen  solchen  Drang  im  Entwurf,  so  viel  Schwung  und 
Frische  in  der  Ausführung,  Unmittelbarkeit  und  Feuer  in  den 
Übergängen  und  Anschlüssen,  daß  wir  auf  ihn  noch  große 
Hoffnungen  setzen  dürfen.  Die  Bekanntschaft  mit  dem  Klavier- 
komponisten Hans  Hubers  zählen  wir  zu  den  erfreulichsten 
Ergebnissen  unsrer  mühevollen  Forschungen.  Noch  ist  er 
nicht  frei  von  Eigenheiten,  die  zur  Entwicklung  gehören,  aber 
einer  von  den  wenigen,  die  nicht  bloß  gründlich  in  allen 
Sätteln  der  Schule  gelernt  haben,  wie  man  komponiert, 
sondern  in  einer  schönen,  bedeutenden  Menschennatur  das  be- 
sitzen, was  des  Komponierens,  der  künstlerischen  Mitteilung 
wert  ist.  Wer  seine  „Gedenkblätter",  seine  Sonate  zu  Mö- 
rikes  „Maler  Nolten",  seinen  Zyklus  „Weihnachten"  und  andre 
seiner  schwunghaften  und  frischen  Bagatellen,  wie  die  Bourree 
und  das  Menuett  (in  op.  14)  angesehen  hat,  wird  mit  uns  der 
Meinung  sein,  daß  hier  ein  wahrer  Komponist  vor  uns  steht, 
aus  dem  der  Himmel  einen  recht  großen  Meister  machen  möge! 


Musikalische  Phrasierung 

Das  musikalische  Publikum  hat  sich  allmählich  gewöhnt,  die 
Anzeigen  neuer  Klassikerausgaben  mit  gelindem  Gleich- 
mut hinzunehmen.  Wir  möchten  im  vorliegenden  Falle  um 
eine  freundliche  Ausnahme  bitten,  da  es  sich  um  ein  Werk 
handelt,  das  die  musikalisch  Fertigen  sehr  interessieren  wird, 
und  aus  dem  die,  die  das  erst  noch  werden  wollen,  ungemein 
viel  lernen  können.  Vielleicht  knüpft  sich  an  die  eben  er- 
schienene „Phrasierungsausgabe"  der  Mozartschen  Sonaten*) 
eine  neue  Phase  in  der  Geschichte  des  Klavierspiels. 

Was  der  Herausgeber  mit  der  Bezeichnung  „Phrasierungs- 
ausgabe" meint  und  bietet,  werden  alle  die  ahnen,  die  so 
glücklich  gewesen  sind,  ihren  Klavierunterricht  durch  einen 
gründlich  gebildeten  Musiker  zu  erhalten.  Unter  „Phrasierung" 
versteht  man  die  Kunst  des  Vortrags  in  Rücksicht  auf  die 
grammatischen  und  formellen  Verhältnisse  eines  Tonwerks. 
Die  Phrasierung  ist  dasselbe  in  der  Musik,  was  die  richtige 
Deklamation  in  der  Rhetorik  ist.  Ein  Musikstück  einfach  richtig 
zu  deklamieren  ist  aber  deshalb  ungleich  schwieriger,  weil  der 
Apparat  der  Interpunktionen  in  der  Tonschrift  sich  in  einem 
sehr  unentwickelten  und  mangelhaften  Zustande  befindet.  Wir 
lesen  aus  den  Noten  ganz  sicher  die  Höhe  und  Tiefe  der  Töne, 
auch  das  Wesentlichste  über  ihre  Kürze  und  Länge,  aber  äußerst 
wenig  über  ihre  Satzstellung.  In  einem  englischen,  französischen, 
italienischen  Buche  kann  jeder,  auch  wer  der  betreffenden 
Sprache  unkundig  ist,  sehen,  wo  ein  Gedanke  anfängt  und 
wo  er  schließt.  Die  Punkte  zeigen  es  ihm,  und  auch  über  die 
Grenzen  untergeordneter  Redeteile  erhält  er  durch  Kommata 
und  andre  Schriftzeichen  Auskunft.    Anders  in  der  Musik.    Die 


*)  Hugo    Riemanns    Phrasieningsausgabe.     Erster  Band.     Mozarts 
Sonaten.     Berlin,  Simrock. 


Musikalische  Phrasierung  137 


bescheidne  Fähigkeit,  einen  Tonsatz  richtig-  abteilen  zu  können, 
setzt  eine  weitgediehene  allgemeine  Fachbildung,  in  vielen 
Fällen  sogar  Vertrautheit  mit  dem  speziellen  Stücke  voraus, 
und  das  Malheur,  daß  ein  Tongedanke  verdreht  und  ganz 
falsch  verstanden  wird,  passiert  ziemlich  häufig,  und  nicht  bloß 
Schülern.  Ja  auch  die  Fälle,  wo  selbst  fertige  Meister  über 
die  formelle  Interpretation  einer  Reihe  von  Noten  uneinig  sind, 
gehören  nicht  zu  den  Seltenheiten,  und  als  höchste  Stufe  der 
Verwirrung  steht  die  Tatsache  vor  uns,  daß  zuweilen  auch 
gründlich  gebildete  und  bedeutende  Komponisten  ihre  eignen 
Gedanken  falsch  aufgeschrieben  haben.  Außerdem  gibt  es 
noch  eine  vollständige  und  zahlreiche  Klasse  berufsmäßiger 
Musiker:  Orchesterspieler  und  Klavierlehrer,  in  keiner  oder 
nur  schlechter  Schule  gebildet,  denen  Begriff,  Wesen  und 
Notwendigkeit  der  Phrasierung  überhaupt  gänzlich  fremd  sind. 

Man  könnte  versucht  sein,  das  Bild  dieses  Notstandes 
drastisch  auszuführen.  Indes  sind  mildernde  Umstände  von 
Belang  vorhanden.  Sie  liegen  eben  in  dem  Mangel  aus- 
reichender musikalischer  Interpunktionszeichen. 

Zur  Abteilung  und  Gruppierung  von  Tonreihen  haben 
wir  in  der  Hauptsache  nur  zwei  schriftliche  Mittel:  die  Takt- 
striche und  die  sogenannten  Bindebogen.  Was  die  Taktstriche 
betrifft,  so  sind  diese  von  Hause  aus  nur  Mittel  einer  arith- 
metischen Ordnung  der  Töne.  Sie  zerlegen  eine  längere  Ton- 
kette in  kleinere  Abschnitte  von  gleicher  Quantität.  Aber  die 
Taktgruppen  entsprechen  durchaus  nicht  immer,  nicht  einmal 
in  der  Mehrzahl  der  Fälle  den  logischen  Abschnitten.  Die 
Glieder  ein  und  desselben  Taktes  gehören  sehr  oft  zwei,  ja 
mehr  verschiednen  Ideen  an,  und  andrerseits  bildet  zuweilen 
der  Inhalt  eines  vollständigen  Taktes  nur  einen  unselbständigen, 
für  sich  allein  unverständlichen  Teil  eines  Satzgliedes.  Man 
hat  danach  allen  Grund,  die  Bedeutung  der  Takteinteilung 
nicht  zu  überschätzen.  Ist  es  auch  zuviel  gesagt,  wenn  man 
dem  Takt  nur  den  Wert  des  Ellenmaßes  zugesteht,  so  bedeutet 
es  auf  der  andern  Seite  den  Anfang  der  Barbarei,  wenn  man 
den  freien,  lebendigen  Formenorganismus  eines  Tonsatzes  an 
allen  Stellen  mit  dem  starren  Taktmaß  decken  zu  können  meint. 
Dieser  Verfall  des  musikalischen  Formengefühls  stand  wirklich 
bevor.  Als  ein  starkes  Symptom  davon  führen  wir  das  Faktum 
an,  daß  in  dem  vielgebrauchten  theoretischen  Lehrbuche 
C.  Lobes  vier  Auflagen   hindurch   die   heillose  Definition  zu 


138  Musikalische  Phrasierung 

lesen  war:  „Motiv  ist  der  Fig-ureninhalt  eines  Taktes."  Der- 
artigen Verirrung-en  gegenüber  zeigen  neuere  Theoretiker 
unter  Führung  und  Anregung  des  genialen  und  vielseitigen 
Metrikers  R.  Westphal  eine  Verstimmung  gegen  die  Takt- 
autorität, der  man  ein  gesundes  Element  nicht  absprechen 
kann. 

Die  Bindebogen  (^ — -),  die  wir  an  zweiter  Stelle  als 
Mittel  zur  Einteilung  von  Tonreihen  angeführt  haben,  sind  an 
sich  zu  dieser  Aufgabe  wohl  geeignet.  Es  liegt  aber  auch  bei 
ihnen  ein  Übelstand  vor,  der:  daß  sie  nach  lange  feststehender 
Tradition  noch  einem  andern  Zwecke  dienen:  der  Bezeichnung 
eines  rein  klaviertechnischen  Momentes,  nämlich  der  sogenannten 
gebundnen  Spielart.  Ähnlich  wie  bei  den  Taktstrichen  be- 
gegnen wir  hier  sehr  häufig  der  Erscheinung,  daß  ein  Legato- 
bogen  entweder  eine  Mehrzahl  selbständiger  Gedankeneinheiten 
umfaßt  oder  aber,  daß  er  sich  nur  über  einen  Teil  einer  solchen 
Gedankeneinheit  erstreckt. 

Was  unsre  Tonschrift  außer  Taktstrichen  und  Legato- 
bogen  noch  an  Mitteln  zur  Bezeichnung  des  Satzbaues  und 
des  formalen  Organismus  enthält,  ist  äußerst  wenig.  Neben 
der  in  ihrer  Verwendung  sehr  beschränkten  Fermate  ist  haupt- 
sächlich noch  der  Brauch  anzuführen,  im  schnellen  Figurenwerk 
(Achtel  und  bewegtem  Rhythmen)  die  Schlußnoten  selb- 
ständiger Motive  aus  dem  gemeinsamen  Balken  abzulösen  und 
mit  einem  eignen  zu  versehen.  Er  erscheint  bei  den  Alten, 
namentlich  bei  Bach,  sorgfältiger  durchgeführt  als  bei  den 
Neuern. 

Sobald  man  die  Alten  erwähnt  hat,  läßt  sich  der  Frage 
nicht  mehr  ausweichen:  Wie  kommt  es,  daß  die  hier  nach- 
gewiesne  Lücke  in  der  Tonschrift  so  lange  offen  bleiben 
konnte? 

Zum  nicht  geringen  Teile  kommt  das  daher,  daß  die 
Komponisten  der  frühern  Zeit,  die  des  achtzehnten  Jahrhunderts 
und  der  zweiten  Hälfte  des  siebzehnten,  ein  —  wie  wir  uns 
heute  ausdrücken  —  musikalisch  distinguiertes  Publikum  vor 
Augen  hatten.  Die  Kreise,  für  die  Händel  und  Bach  ihre  Suiten, 
Haydn  und  Mozart  ihre  Sonaten  schrieben,  brauchten  keine 
Angaben  für  die  Phrasierung  und  kannten  die  Gesetze,  nach 
denen  sich  diese  richtet,  auf  Grund  einer  tiefern  musikalischen 
Bildung,  gerade  wie  sie  noch  heute  jeder  gute  Musiker  von 
selber  weiß.    Indes  muß  aber  doch  auf  den  Zuwachs  von  Un- 
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mündigen,  den  die  klavierspielende  Welt  im  neunzehnten 
Jahrhundert  erfahren  hat,  Rücksicht  g-enommen  werden.  Auch 
darf  man  nicht  übersehen,  daß  bei  einigen  neuern  Komponisten, 
Beethoven  z.  B,,  die  Phrasierung  zuweilen  doch  nicht  so  ein- 
fach ist,  und  daß,  wie  wir  eingangs  andeuteten,  Meinungs- 
verschiedenheiten und  Irrtümer  sogar  unter  den  Kundigen 
möglich  sind,  daß  endlich  das  Durchschnittsverständnis  für 
die  Phrasierung  innerhalb  der  musikalischen  Fachkreise  selbst 
gesunken  ist.  Die  Versuche,  die  musikalische  Interpunktion 
zu  vervollkommnen,  reichen  daher  schon  weiter  zurück.  Riemann 
nennt  in  einem  längern  Aufsatze  im  „Musikalischen  Wochen- 
blatt" D.  G.  Türk  als  den  ersten  Vertreter  der  hierauf  ge- 
richteten Bestrebungen.  (Türk  starb  1813  als  Universitäts- 
musikdirektor in  Halle,  wo  er  sich  um  die  Leitung  der 
„Wöchentlichen  Konzerte"  große  Verdienste  erworben  hatte. 
In  ganz  Deutschland  galt  er  als  Autorität  in  Genei'albaßsachen, 
und  seine  zahlreichen  theoretischen  Werke  sind  noch  heute 
kennenswert.)  Die  Existenz  eines  Interpunktionssystems  läßt 
sich  indessen  lange  vor  Türk  nachweisen,  wie  bald  gezeigt 
werden  soll. 

In  neuerer  Zeit  hat  sich  um  die  Theorie  der  Phrasierung 
der  Franzose  M.  Lussy  erfolgreich  bemüht,  mit  praktischen 
Ausgaben  sind  die  Stuttgarter  Herren  Lebert  und  Stark 
erfolgreich  vorgegangen.  Ihre  Klassikerausgaben  veranschau- 
lichen den  Satzbau  in  seinen  größern  und  kleinern  Verhält- 
nissen ganz  trefflich,  wo  nicht  durch  Zeichen,  so  durch  text- 
liche Erklärungen. 

Riemann  aber  geht  weiter  als  sie,  und  zwar  nach  zwei 
Richtungen.  Einmal  sind  seine  Analysen  noch  detaillierter, 
sodann  stellt  er  neue  Schriftzeichen  auf.  Der  letztere  Schritt 
wird,  wie  wir  hoffen,  von  bleibender  Bedeutung  sein.  Werden 
die  Riemannschen  Zeichen  akzeptiert  und  allgemein  eingeführt, 
dann  wird  die  musikalische  Deklamation  eine  sehr  einfache 
Sache  sein  und  den  Nimbus  einer  Geheimkunde  der  obern 
Fachleute  vollständig  verlieren.  An  den  Komponisten  liegt 
es  vor  allem,  sich  ihrer  zu  bedienen,  denn  das  Schlimmste 
sind  die  Fälle  von  Unklarheit,  die  durch  die  Autoren  selbst 
veranlaßt  werden. 

Zu  einer  Auseinandersetzung  des  Riemannschen  Zeichen- 
systems selbst  ist  der  Ort  eine  musikalische  Fachschrift.  Hier 
sei   nur   angegeben,    daß   das   Wichtigste   der    von   Riemann 
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angewandten  schriftlichen  Interpunktionsmittel  das  „Lese- 
zeichen" ist.  Es  erscheint  in  der  Form  eines  einfachen  /  oder  //. 
Dieses  Lesezeichen  ist  das  von  Türk  vorgeschlagne.  Es  kommt 
aber  vor  Türk  schon  bei  Ph.  Rameau,  dem  großen  französischen 
Zeitgenossen  von  Bach  und  Händel,  vor.  Rameau  bedient 
sich  seiner  in  den  Instrumentalstücken  seiner  Opern  (nicht 
bloß  gelegentlich)  zur  Abgrenzung  der  Perioden,  des  /  für 
kleinere,  des  //  für  größere.  Außerdem  bezeichnet  Rameau 
die  logische  Hauptnote  der  kleinen  Melodienabschnitte  immer 
durch  ein  -\-,  ein  Zeichen,  das  in  dem  modernen  musikalischen 
Interpunktionssystem  wohl  auch  ganz  gut  zu  verwenden  wäre. 
Das  Lesezeichen  selbst,  wie  Riemann  es  genannt  hat  (französisch 
guide),  eignet  sich  zu  vielerlei  Varianten  durch  kurze  und  lange, 
dünne  und  dicke  Form ,  durch  Anbringung  von  Häkchen  usw. 
Es  könnte  mit  ihm  allein  der  ganze  Phrasierungsbedarf  be- 
stritten und  der  alte  Bogen  ganz  ausschließlich  seinem  ur- 
sprünglichen Zwecke  der  Bezeichnung  der  gebundnen  Spielart 
zurückgegeben  werden.  Doch  das  sind  unmaßgebliche  Vor- 
schläge. 

Tatsächlich  hat  Riemann  mit  den  von  ihm  gewählten 
Zeichen  seinen  Zweck  vollständig  erreicht  und  die  Sonaten 
Mozarts  so  eingehend  und  ausführlich  interpungiert,  wie  es 
bis  jetzt  noch  in  keinem  Drucke  geschehen  ist.  Mit  Recht 
darf  er  seine  Bezeichnungsweise  für  eine  fortlaufende  Er- 
läuterung und  genaue  thematische  Analyse  der  Werke  erklären. 
Sie  geht  sogar  über  das  praktisch  Nötige  weit,  zuv/eilen  nicht 
unbedenklich  weit  hinaus.  Ein  Vorwort  gibt  über  die  Be- 
deutung der  Zeichen  genügende  Auskunft.  Es  würde  nichts 
geschadet  haben,  wenn  es  länger  ausgefallen  wäre  und  die 
sehr  nützlichen  Auseinandersetzungen  kurz  zusammengefaßt 
hätte,  die  der  Herausgeber  in  dem  oben  zitierten  Aufsatze 
über  die  dynamischen  Beziehungen  seiner  Phrasierungsmethode 
niedergelegt  hat.  Soviel  wir  wissen,  soll  ein  spezieller 
Kommentar  dies  nachholen.  Das  materielle  Resultat  seiner 
in  der  Phrasierungslehre  inbegriffnen  Theorie  der  Dynamik 
hat  Riemann  in  den  allbekannten  Vortragszeichen  p.,  f., 
=^^^^^,  ini^^==  usw.  zum  Ausdruck  gebracht. 

Da  die  Ausgaben  von  Mozarts  Sonaten  fast  alle  in 
betreff  der  Zahl  der  mitgeteilten  Stücke  und  in  der  Wahl 
der  ausgelassenen  abweichen,  so  bemerken  wir,  daß  Riemann  18 
gibt.  Ausgelassen  ist  die  kleine  F-Dur-Sonate  (dreiviertel  Takt), 
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die  in  der  Breitkopfschen  Volksausgabe  als  Nr.  16  mit  einem 
Satze  vertreten  ist.  Köchel  bringl  sie  in  seinem  thematischen 
Katalog-  unter  547  als  Violinsonate.  Über  den  einzelnen 
Sonaten  ist  die  Entstehungszeit  angegeben.  Wenn  doch  end- 
lich ein  einheitliches  Prinzip  über  die  Aufeinanderfolge  der 
Mozartsonaten  zur  Herrschaft  käme! 

Endlich   sei   bemerkt,   daß  der  Verleger   auf   dem  Titel- 
blatte das  Jahr  der  Publikation  (1883)  angegeben  hat  —  ein 
lobenswerter  Brauch,  der  früher  auch  bei  Musikalien  allgemein 
war,  und  zu  dem  allseitig  zurückgekehrt  werden  sollte.*) 
(1884) 

*)  Die  Grenzboten  haben  im  Laufe  der  letzten  Jahre  wiederholt  hierfür 
zu  wirken  gesucht  —  bis  jetzt  leider  ganz  vergebens.  Es  scheint  doch,  als 
ob  der  Musikalienverlag  ohne  das  Mittelchen  der  Verheimlichung  der  Jahres- 
zahl nicht  auskommen  könnte.  D.  Red. 
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s  gibt  bekanntlich  offne  Kunstverächter,  nüchterne  Köpfe, 
die  zwar  an  ihrem  Platze  brav  und  redlich  das  ihrige 
tun,  denen  aber  die  Natur  das  spezifische  Organ  vorenthalten 
hat,  mit 'dem  es  allein  möglich  ist,  die  Werke  der  reinen 
Schönheit  zu  verstehn  und  aus  ihnen  geistigen  Nutzen  zu 
ziehen.  Gelegentlich  rekrutieren  sich  aus  ihren  Kreisen  die 
tollen  Gesellen,  die  in  Tempel  und  Bibliotheken  die  Brand- 
fackel werfen  und  einen  Bildersturm  arrangieren;  in  ruhigen 
Zeiten  sind  sie  jedoch  ungefährlich.  Viel  mehr  als  durch  sie 
wird  Wirkung  und  Entwicklung  der  Kunst  durch  ihre  falschen 
Freunde  gehemmt  und  geschädigt,  durch  einen  Troß  von 
Spekulanten  und  Narren,  die  sich  in  der  Öffentlichkeit  lärmend 
als  Priester  der  Kunst  gerieren. 

In  der  Musik,  als  der  zurzeit  verbreitetsten  Kunst,  ist 
auch  die  Zahl  dieser  falschen  Freunde  am  größten.  Sie  lärmen 
vordringlich  um  sie  herum  und  sind  in  erster  Reihe  daran 
schuld,  wenn  Mißbräuche  und  Vorurteile,  von  denen  wir  die 
Pflege  der  edeln  Tonkunst  begleitet  sehen,  nicht  als  solche 
erkannt  werden.  Wir  können  hier  nur  vor  einem  Teil  des 
gemeinschädlichen  Musikunfugs  warnen.  Um  aber  dabei  der 
gründlichen  Methode  doch  wenigstens  unsern  Respekt  zu 
erweisen,  beginnen  wir  ab  ovo,  d.  i.  mit  der  musikalischen 
Erziehung. 

In  den  Inseratenspalten  unsrer  großen  und  mittlem 
Lokalblätter  findet  sich  eine  in  der  Regel  gutbesetzte  Rubrik, 
in  der  gebrauchte  Klaviere  angeboten  oder  „gefragt"  werden. 
Wer  sich  einmal  die  Mühe  nimmt,  eine  solche  zerstreute 
Ausstellung  in  Augenschein  zu  nehmen,  wird  darüber  er- 
staunen, wie  groß  unter  der  Menge  der  angebotnen  Instrumente 
die   Zahl    der  wirklich   ausgedienten   ist.     Längst    erloschene 
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Firmen  (Wiener),  aufg-egebne  Formen  tauchen  auf,  und  unter  den 
modernen  Pianinos  erscheinen  Exemplare  von  mitleidswerter 
Altersschwäche.  Ihre  Tasten  hinken  und  sinken,  kein  Stimm- 
stock steht  mehr  fest  genug-,  um  Saite  und  Ton  zu  halten. 
Und  doch  werden  viele  dieser  ehrwürdigen  Kandidaten  für 
musikalische  Altertumsmuseen  immer  noch  einmal  in  Dienst 
gestellt.  Für  wen  wohl?  Nur  für  „Mariechen,  Karlchen  usw." 
„Es"  —  oder  auch  „man"  drängt  die  lieben  Kleinen  zur 
Musik.  Da  lautet  nun  eine  alte  Tradition:  „Für  Anfänger 
braucht  man  kein  so  gutes  Instrument."  Das  soll  vernünftiger- 
weise heißen:  keins  von  der  Sorte  zu  tausend  und  fünfzehn- 
hundert Talern,  wie  sie  für  den  Gebrauch  in  großen  Konzert- 
sälen verwendet  werden.  Aber  leider  machen  viele  Eltern 
daraus:  ein  schlechtes  Instrument  genügt.  Damit  wird  das 
junge  Tontalent  ruiniert,  wenn  es  nur  schwach  ist,  und  das 
starke  mindestens  gefährdet:  das  Geld  aber  ist  hinausgeworfen. 
Demgegenüber  machen  wir  darauf  aufmerksam,  daß  die  An- 
schaffung eines  brauchbaren,  neuen  Instruments  in  neuerer 
Zeit  sehr  erleichtert  ist,  indem  viele  Fabrikanten  und  Händler 
gegen  kleine  und  bequeme  Ratenzahlungen  verkaufen.  Auch 
wäre  für  die  reinen  Fingerzwecke  die  allgemeine  Einführung 
stummer  Klaviaturen  zu  empfehlen.  Das  würde  eine  Wohltat 
für  die  väterliche  Kasse  und  auch  für  die  Hausgenossen  der 
angehenden  Kunstjünger  sein.  Wir  würden  noch  an  die  kleinen 
tragbaren  Klaviere  erinnern,  die  im  siebzehnten  und  im  acht- 
zehnten Jahrhundert  für  den  Privatgebrauch  gebaut  und  benutzt 
wurden,  wenn  wir  für  derartige  Vorschläge  bei  den  In- 
strumentenbauern ein  geneigtes  Gehör  voraussetzen  dürften. 
Bei  diesen  aber  steht  zurzeit  nichts  fester  als  die  Idee,  daß 
ein  rechtschaffnes  Klavier  unter  sieben  Oktaven  nicht  zu 
denken  sei.  Unser  Pianofortebau  hat  im  letzten  Jahrhundert 
in  bezug  auf  Größe  und  Modulationsfähigkeit  des  Tones 
erstaunliche  Fortschritte  gemacht,  die  ausschließliche  Ver- 
folgung dieses  Zieles  hat  aber  auch  eine  Kalamität  hervor- 
gerufen, unter  der  das  Publikum  stark  mitleidet.  Auf  keinem 
Gebiete  der  Industrie  kann  der  „Kampf  ums  Dasein"  stärker 
wüten  als  in  der  gegenwärtigen  Pianofortefabrikation.  Da 
alle  dieselbe  Straße  ziehen,  so  ist  der  Platz  sehr  schmal  ge- 
worden. Wer  vorwärts  kommen  will,  braucht  eine  Unter- 
stützung von  der  Seite  her:  auch  die  tüchtigsten  und  genialsten 
Klavierfabrikanten   können    der    Reklame   und    der  Agitation 
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der  Presse  nicht  entraten.  Daß  deren  Gunst  aber  immer  auf 
den  würdigsten  fiele,  kann  man  nicht  verlangen. 

Vor  einigen  Jahren  tat  sich  in  einer  sächsischen  Residenz- 
stadt eine  neue  Pianofortefabrik  mit  größtem  Pomp  auf.  Bis 
in  die  kleinsten  Winkelstädtchen  des  musikalischen  Deutsch- 
lands waren  die  Prospekte  des  neuen  Etablissements  verbreitet 
worden,  am  Orte  selbst  führte  Herr  Levysohn  —  wie  wir 
ihn  nennen  wollen  —  einen  Hauptcoup  dadurch  aus,  daß  er 
einen  eignen  und  schönen  Konzertsaal  einrichten  ließ,  der  den 
Klaviervirtuosen  gratis  zur  Verfügung  gestellt  wurde,  natür- 
lich mit  dem  Vorbehalt,  daß  sie  Instrumente  von  Levysohn 
spielten.  Die  Zeitungen  der  Residenz  brachten,  wenn  nicht 
tägliche,  so  doch  wenigstens  wöchentliche,  die  auswärtigen 
Journale  und  Lokalblätter  monatliche  Bulletins  über  die 
glänzende  Entwicklung  der  Firma  Levysohn.  Der  Erfolg 
blieb  auch  nicht  aus.  In  jeder  Stadt  bemühte  sich  ein  oder 
der  andre  Pianofortehändler  um  die  Vertretung  von  Levysohn; 
war  in  einem  Hause  Bedarf  nach  einem  neuen  Klavier,  so 
wurde  der  Musiklehrer  über  die  phänomenalen  Erzeugnisse 
des  Hauses  L.  interpelliert.  L.  würde  heute  unter  den  „Spitzen 
der  Klavierfabrikation"  der  Unsterblichkeit  sicher  sein,  wenn 
er  neben  seinen  großen  geschäftlichen  Fähigkeiten  noch  das 
kleine  Talent  besessen  hätte,  auf  die  Haltbarkeit  seiner 
Instrumente  zu  sehen.  Dem  war  aber  nicht  so,  und  darum 
endete  die  junge  Herrlichkeit  schnell  mit  einem  eklatanten 
Bankrott. 

Aber  auch  die  soliden  Pianofortebauer  greifen  zu 
exorbitanten  Mitteln.  Kleine  Anzapfungen  der  Konkurrenten 
in  der  Presse  wollen  wir  nicht  mitrechnen;  sie  sind  vielleicht 
wenig  kostspielig.  Die  üblichen  Schenkungen  von  Pracht- 
instrumenten an  berühmte  Künstler  und  ganzer  Garnituren 
von  Flügeln  an  Konservatorien  und  Musikschulen  geben  schon 
eine  bessere  Perspektive  auf  den  Geschäftsaufwand  der  Firmen, 
die  der  Rubrik  der  „renommierten"  zustreben.  Von  dem 
Leiter  einer  endlich  und  auch  verdientermaßen  hochberühmt 
gewordnen  Pianofortefabrik  geht  die  verbürgte  Sage,  daß  er, 
um  seine  Instrumente  bekannt  zu  machen,  die  Administration 
eines  notleidenden  Konzertinstituts  und  die  Deckung  des  von 
diesem  alljährlich  produzierten  nicht  unbeträchtlichen  Defizits 
auf  sich  genommen  habe.  Die  befreundeten  Reporter  haben 
nicht  versäumt,  den  Fabrikanten  ob  dieser  Uneigennützigkeit 
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nach  Gebühr  zu  preisen  und  als  einen  edehi,  wahren  Mäcen 
der  Kunst  zu  feiern. 

Einzelne  Fabrikanten  hat  die  Sehnsucht,  das  Interesse  des 
Publikums  auf  sich  zu  ziehen,  auf  gute  Erfindungen  gebracht, 
aber  auch  auf  barocke  Einfälle.  Der  Ausstattungsteil  der  In- 
strumente ist  im  Durchschnitt  viel  zu  luxuriös,  und  nicht  mit 
Unrecht  werden  die  Pianinos  von  manchen  Spöttern  als  Möbel 
und  nicht  als  Musikinstrumente  kritisiert. 

Wenn  es  so  fortgeht  wie  bisher,  wird  in  dreißig  bis 
fünfzig  Jahren  die  gesamte  Pianofortefabrikation  einem  Dutzend 
Weltfirmen  zugefallen  sein,  die  sich  dann  untereinander  auf- 
zehren mögen.  Mit  Bedauern  haben  wir  im  letzten  Jahrzehnt 
die  Beobachtung  gemacht,  daß  eine  alte,  solide  Firma  um  die 
andre  den  Betrieb  eingestellt  hat,  weil  sie  um  der  großen 
Matadore  willen  von  den  kaufenden  Kreisen  vernachlässigt 
wurden.  „Internationale  Bedeutung"  ist  das  stille  Losungswort 
in  den  Kreisen  der  Fabrikanten,  und  durch  Medaillen  und 
Ausstellungsprämien  nähert  man  sich  am  kräftigsten  der  Er- 
füllung dieses  Herzenswunsches.  Musikalische  Preisrichter 
haben  einen  schweren  Stand  gegenüber  den  versuchten 
Freundschaftsbezeigungen  der  Klavierfabrikanten,  die  je  nach 
Bildung  bald  feiner,  bald  plumper  zu  Werke  gehn.  Ich  will 
nicht  sagen,  daß  man  den  Diplomen,  die  Fabrikanten  von 
Ausstellungen  heimbringen,  prinzipiell  mit  Mißtrauen  begegnen 
solle.  Man  lege  aber  auch  nicht  unbedingten  Wert  darauf. 
Bei  einer  großen  internationalen  Ausstellung  im  Jahre  1873 
waren  für  Klaviere  drei  erste  Preise  festgesetzt.  Um  diese 
drei  Diplome  stritt  sich  die  vielköpfige  Jury  so  hartnäckig 
nach  dem  Grundsatze  „Haust  du  meinen  Juden,  hau  ich 
deinen  Juden",  daß,  um  zu  einem  Ende  zu  gelangen,  der 
Ausstellungskommission  nichts  übrigblieb,  als  die  Zahl  der 
ersten  Preise  zu  vermehren  und  sie  der  Ziffer  der  Preisrichter 
gleichzumachen.  In  der  Pianofortefabrikation  wird  auf  Leben 
und  Tod  um  den  Vortritt  gekämpft  —  das  scheint  ausgemacht. 
Wer  aber  bezahlt  die  Kriegskosten?  Das  verehrte  Publikum. 
Kaum  ist  es  übertrieben,  wenn  man  annimmt,  daß  der  Privat- 
mann sein  Klavier  durchschnittlich  um  200  Mark  zu  teuer 
kauft.  Diese  Summe  scheint  eher  zu  niedrig  gegriffen.  Sie 
repräsentiert  den  Reingewinn,  den  die  Besitzer  der  Pianoforte- 
magazine und  andre  Zwischenhändler  pro  Instrument  ein- 
heimsen.  Ein  schönes  Geschäft  —  also!    Zuweilen  zahlen  die 
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Fabrikanten  auch  die  nämliche  Summe  an  Musiklehrer  und 
andre  Fachleute  von  Einfluß  für  die  bloße  Rekommandation! 
Auf  diese  Weise  erklärt  es  sich,  daß,  obg-leich  sich  die  Her- 
stellungskosten im  Laufe  der  letzten  150  Jahre  bedeutend  ver- 
ringert haben,  der  Preis  der  Klavierinstrumente  noch  genau 
so  hoch  ist  wie  in  der  Zeit  Gottfried  Silbermanns!  Wie  sich 
das  Publikum  gegen  diese  Übervorteilung  schützen  soll,  wissen 
wir  nicht  anzugeben.  Gut  ist  es,  wenn  es  Kenntnis  von  der 
Lage  der  Dinge  erhält. 

Kehren  wir  inzwischen  zu  unserm  Thema  von  der  ersten 
musikalischen  Erziehung  zurück.  Ebenso  wie  mit  den  In- 
strumenten vergreift  sich  ein  beträchtlicher  Teil  der  Eltern 
in  der  Wahl  der  ersten  Lehrer.  Insonderheit  gehört  der 
Klavierunterricht  für  Anfänger  unter  die  Leistungen,  die  an 
die  Mindestfordernden  vergeben  werden.  Vor  vierzig,  fünfzig 
Jahren  zahlte  man  für  eine  solche  Stunde  fünfundzwanzig 
Pfennige,  in  kleinen  Städten  einen  Sechser  oder  einen  Schilling. 
Mit  der  Zeit  ist  dieser  Honorarsatz  vorwärts  geschritten  und 
schwankt  augenblicklich  nach  unsern  Ermittlungen  zwischen 
einer  halben  und  anderthalber  Mark.  Wer  den  genannten 
Maximalbetrag  anlegen  will,  findet  geschulte  Klavierlehrer  zu 
seinen  Diensten,  da  viele  Konservatorien  in  neuerer  Zeit  eigne 
Kurse  eingerichtet  haben,  in  denen  den  Zöglingen  die  für  den 
Unterricht  von  Anfängern  nötige  Methodik  gelehrt  wird.  Wer 
durch  sein  Budget  auf  billigere  Kräfte  verwiesen  wird,  halte 
unter  Orchestermusikern  und  Konservatoristen  Umschau  nach 
geeigneten  Kräften.  In  Orten,  wo  Seminarien  und  Schülerchöre 
bestehn,  gibt  es  unter  den  gereiften  Angehörigen  dieser 
Institute  manches  musikalische  Lumen,  dem  man  den  ersten 
Unterricht  getrost  anvertrauen  darf.  Große  Vorsicht  hingegen 
empfehlen  wir  bei  der  Bestellung  von  Damen.  Das  ist  sehr 
ungalant  und  anscheinend  auch  ungerecht.  Gewiß  ist  der 
Prozentsatz  guter  Musiklehrerinnen  in  der  neuen  Zeit  erfreu- 
lich gewachsen,  aber  immer  noch  ein  großer  Rest  von 
Pfuscherinnen  schlimmster  Art  übrig.  Unmusikalische  Eltern 
greifen  mit  Vorliebe  nach  ihnen.  Sie  haben  soviel  gewinnendes 
und  verstehen  es,  den  Unterricht  anfangs  so  „angenehm"  zu 
machen!  Keine  Spur  von  Skalen,  Fingerübungen  und  andern 
pedantischen  Plagereien!  Nur  schöne  Stückchen,  namentlich 
die  so  beliebten  Transskriptionen,  Phantasien  und  Potpourris, 
aus  einer  sentimentalen  Melodie   mit   fadem  Figurenputz   be- 
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stehend.  Gewöhnlich  werden  im  Laufe  des  Jahres  zwei  solcher 
Meisterwerke  bewältigt,  eine  „Überraschung"  für  Mama  und 
Papa  zum  Geburtstage.  Dann  und  wann  haben  auch  die 
Mütter  die  Ehre,  ihre  Töchterchen  in  einem  „Schülerkonzert" 
bewundert  zu  sehen.  Fatal  ist  nur  bei  diesem  Unterricht,  daß 
das  Interesse  der  Schülerinnen  abnimmt,  statt  zu  wachsen.  Bei 
Beginn  der  Tanzzeit  hängen  sie  das  Klavierspiel  völlig  an 
den  Nagel  und  wollen  von  Musik  nichts  mehr  wissen. 
Höchstens  gehn  sie  unter  die  Kritiker,  besuchen  die  Konzerte 
nicht  aus  innerm  Kunstbedürfnis,  sondern  weil  es  so  Brauch 
ist  und  einen  ausgiebigen  Stoff  zur  Unterhaltung  für  die  Tee- 
und  Kaffeegesellschaften  abgibt. 

Unter  zehn  jungen  Damen,  die  scheinbar  ein  musikalisches 
Gespräch  führen,  wird  man  kaum  eine  vergeblich  nach  dem 
augenblicklichen  Aufenthalte  von  Teresina  Tua  fragen,  aber 
wahrscheinlich  alle  vergeblich  nach  dem  Anfang  von  Schuberts 
„Wandrer"  oder  „Erlkönig",  dem  Anfang  der  „Don  Juan"- 
Ouvertüre  usw.  Diese  Tatsache  ist  charakteristisch  und  wirft 
ein  Licht  auf  die  ungeheuerliche  Position,  die  der  Kunstklatsch 
im  gesellschaftlichen  Leben  einnimmt.  Die  Zeitungen  füllen 
ihr  „Vermischtes"  Woche  für  Woche  mit  Anekdoten  und 
winzigen  Notizen  über  allerhand  Virtuosen.  Heute  lesen  wir 
einen  Kalauer  des  berühmten  Klavierspielers  und  Konzert- 
redners V.  B.,  morgen  einen  kleinen  Aufsatz  über  das  „Leib- 
lied" der  Frau  Lucca.  Es  ist  danach!  Wie  kann  man  dem 
PubHkum  solche  Nichtigkeiten  bieten,  und  wie  kommen  ver- 
ständige Redakteure  dazu,  dieser  demoralisierenden  Unsitte 
fortwährend  Vorschub  zu  leisten?  Sie  muß  dahin  führen,  daß 
die  Grenzlinie  zwischen  Künstlern  und  Gauklern  verwischt 
wird.  Schiller  ruft  den  Künstlern  zu:  ,,Der  Menschheit  Würde 
ist  in  eure  Hand  gegeben  —  bewahret  sie!"  Die  Künstler 
vom  Theater  und  von  der  Musik  scheinen  aber  vielfach  Not 
damit  zu  haben,  daß  sie  nur  die  eigne  Würde  bewahren. 
Es  ist  keine  Seltenheit  mehr,  daß  Konzertagenten  junge 
Sängerinnen  und  Pianistinnen  mit  Berufung  auf  die  äußere 
Erscheinung  der  Damen  empfehlen,  dem  Rezensionshefte  ist 
die  Photographie  vorgedruckt.  Ein  Herr  Jujußz  hat  die  Ge- 
schichte des  Neumannschen  „Wagnertheaters"  geschrieben. 
Sie  besteht  aus  einer  Reihe  von  Berichten  über  das  Auftreten 
der  Gesellschaft  in  den  einzelnen  Städten,  die  im  gemeinsten 
Rezensentenjargon    verfaßt    sind.     Dieser    noble    Geschichts- 
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Schreiber,  der  inzwischen  auch  Theaterdirektor  g-eworden  ist, 
hat  sich  entblödet,  eine  größere  Anzahl  seiner  Kunstberichte 
damit  einzuleiten,  wie  die  Reicher-Kindermann  „ausgesehen", 
was  sie  für  Stoffe  getragen  habe  usw.  Wir  haben  bis  jetzt 
aber  nur  Lobenswertes  über  das  schamlose  Machwerk  ge- 
lesen —  wohl  möglich,  daß  es  im  Publikum  starken  Absatz 
gefunden  hat.  Denn  das  Publikum  scheint  das  Gefühl  für 
dieses  unwürdige  Treiben  verloren  zu  haben.  Es  bevorzugt 
entschieden  die  sentimentale,  sensationelle  und  phrasenhafte 
Kunstliteratur.  Die  Musikzeitungen,  die  den  Notizenkram  am 
ärgsten  treiben,  sind  die  gelesensten.  Eine  vor  wenig  Jahren 
erst  gegründete  machte  das  Novellen-  und  Anekdotengenre 
zu  ihrer  Spezialität.  Die  Parole  ist  hierbei:  Romantisch  um 
jeden  Preis.  Eine  Nummer  dieses  Blattes  teilte  neulich  „Züge 
aus  dem  Leben"  eines  berühmten  Dresdner  Tenoristen  mit. 
Der  betreffende  Sänger  war  Mediziner,  ehe  er  zur  Bühne 
überging;  es  macht  sich  aber  effektvoller,  wenn  er  Schneider 
gewesen  wäre,  und  so  macht  ihn  jener  Aufsatz  zum  Schneider. 
Als  ständige  Wohnung  wird  dem  Künstler  das  Schuld- 
gefängnis angedichtet,  und  der  regelmäßige  Bezug  seines 
Kleingeldes  erfolgt  durch  Gewaltstreiche.  Der  Sänger  lebt 
noch,  kann  also  jeden  Tag  dieser  Karikatur  seines  Künstler- 
lebens ein  Dementi  entgegensetzen.  Wenn  nun  mit  dem 
grünen  Holze  so  umgegangen  wird,  kann  man  sich  einen 
Begriff  davon  machen,  wie  die  Darstellungen  der  Personen 
und  Ereignisse  ausfallen,  die  altern  Perioden  angehören.  Nach 
dieser  Auffassung  sind  die  großen  Tonwerke  alle  die  Resultate 
von  Lebenskatastrophen  ihrer  Schöpfer;  keine  Mondschein- 
sonate ohne  eine  tüchtige  Liebschaft,  kein  Stabat  mater  ohne 
einen  politischen  Mord.  Die  Phantasie  der  guten  Elise  Polko 
hat  die  Musikgeschichte  mit  Astorgagestalten  und  Faustinen 
reichlich  bevölkert.  Wir  hätten  aber  doch  im  Leben  nicht 
eru'artet,  daß  diese  kindliche  Geschichtsverfälschung  noch  heute 
lebensfähig  sein  und  gar  noch  Schule  machen  könnte.  Und 
doch  ist  es  so.  Eben  ergeht  ein  Preisausschreiben  für  eine 
musikalische  Novelle  im  Polkostile  (unter  den  Preisrichtern 
ist  Felix  Dahn!),  und  die  betreffende  Musikzeitung  hat  in  der 
kurzen  Zeit  ihres  Bestehens  40000  Abonnenten  gefunden. 
Das  Gegenstück  dazu:  in  derselben  Zeit  ging  die  gediegne 
„Allgemeine  Musikalische  Zeitung",  die  von  Chrysander  re- 
digiert und  zur  Hälfte   selbst  geschrieben  wurde,   ein.     Wie 
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viele  unter  jenen  vierzigtausend  mög-en  zum  schönen  Ge- 
schlechte zählen?  Damen  sollen  g-ern  lesen,  was  von  Damen 
geschrieben  ist.  Daraus  erklären  sich  wohl  auch  die  mehr- 
fachen Auflagen  gewisser  Leipziger  „Musikalischen  Studien- 
köpfe", die  einander  über  Gebühr  ähneln.  Frau  Essipoff  und 
Frau  Schumann  sind  kaum  voneinander  zu  unterscheiden. 
Liszt  erhält  das  übergerüttelte  Maß  von  Bewunderung  wie 
S.  Bach.  Aber  man  findet  sie  ,, schön  geschrieben".  Was  der 
schöne  Stil  doch  alles  bemäntelt!  Er  hat  etwas  Faszinierendes. 
Es  gibt  Musterkritiker,  die  seit  zwanzig  Jahren  kein  ver- 
nünftiges Urteil  mehr  produziert  haben,  aber  die  Schönheit 
ihrer  Sprache  scheint  sie  unsterblich  zu  machen.  Sie  füllen 
ganze  Provinzen  mit  den  Ablegern  ihrer  Eloquenz  —  weit  in 
Hinterpommern  lasen  wir  in  einem  Konzertbericht  von  dem 
gepanzerten  Rüstzeug  eines  Tenoristen  —  das  soll  heißen  von 
der  starken  Stimme  ^  getreu  nach  dem  Berliner  Muster.  Ein 
gutes  Drittel  sämtlicher  musikalischen  Lokalreferenten  schreibt: 
„Fast  unmöglich  will  es  uns  dünken"  statt:  „Es  will  uns  fast 
unmöglich  dünken"  —  getreu  nach  dem  Berliner  Muster. 

Auf  die  partie  honteuse  des  musikalischen  Referententums 
hat  im  Sommer  dieses  Jahres  der  Prozeß  Hartmann  in  Dresden 
ein  grelles  Licht  geworfen.  Welches  Maß  sittlicher  Niedrigkeit 
auf  beiden  Seiten,  auf  der  des  Bestechlichen  und  der  der 
Bestecher!  Es  ist  sehr  wahrscheinlich,  daß  jener  Ehrenmann 
sich  mit  dem  Gefühle  trösten  kann:  ,, Andre  sind  nicht  besser 
als  ich."  Andre  bringen  ja  zu  dem  gleichen  Defekt  an  Charakter 
noch  ein  ebenso  großes  Manko  an  Bildung  und  Kenntnissen 
mit.  Vor  uns  liegt  eine  kleine  Blütenlese  von  Ausbrüchen  der 
Unwissenheit  aus  Musikberichten,  in  verschiednen  Städten 
Deutschlands  aus  den  Spalten  der  Tagesblätter  gesammelt. 
Da  wird  Bachs  Weihnachtsoratorium  für  melodielos  erklärt, 
an  einer  andern  Stelle  wünscht  der  Radamanthus  statt  der 
Ouvertüre  Beethovens  „Zur  Weihe  des  Hauses"  lieber  eins 
von  den  letzten  Werken  dieses  Meisters  zu  hören  —  und  jene 
ist  doch  opus  124.  Ein  andrer  konstatiert,  daß  ein  Sänger 
fortwährend  um  ^/^  Ton  detoniert  habe  —  beneidenswertes 
Ohr!  Aus  allerhand  Büchern  g-estohlene  Sätze,  mit  eignen 
Redensarten  verbunden,  aus  denen  die  Blöße  hervorsieht.  Und 
namentlich  ein  Lokalpatriotismus  von  erstaunlicher  Macht!  Wie 
viele  Tonkünstler,  Sänger,  Klavierspieler  ersten  und  allerersten 
Ranges  müßten   in  Deutschland   leben,   wenn  alle   die  in  die 
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Kategorie  der  Ausgezeichneten  gehörten,  die  am  Orte  ihres 
Wirkens  von  den  befreundeten  Referenten  dafür  erklärt  werden. 
Wir  wollen  nicht  das  Kind  mit  dem  Bade  ausschütten  und 
den  Anschein  erwecken,  als  sei  von  der  musikalischen  Lokal- 
kritik prinzipiell  nichts  zu  halten.  Nur  an  die  Redaktionen  der 
Tagesblätter  möchten  wir  die  Bitte  richten,  sich  ihre  Leute  nach 
Charakter  und  Intelligenz,  allgemeiner  und  Fachintelligenz, 
einmal  etwas  näher  anzusehen.  Bäckermeister,  Milchhändler, 
Studenten,  aktive  Musikalienhändler,  stellenlose  Kaufmanns- 
gehilfen usw.  scheinen  nicht  die  geeigneten  und  berufnen 
Kräfte  zu  sein.  (1884) 
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T|ie  Grenzboten  lösen  endlich  eine  alte  Schuld  ein,  wenn 
"'— ^  sie  in  der  vorliegenden  Skizze  ihren  Lesern  den  Umfang* 
und  die  Bedeutung  der  Kunst  des  Tonsetzers  zu  schildern 
suchen,  dessen  Werke  heute  entschieden  im  Vordergrunde  der 
musikalischen  Interessen  stehn. 

Der  Klang  des  Namens  Brahms  hat  einen  ausgeprägt 
nordischen  Charakter;  der  deutsche  Zweig  des  Geschlechtes 
ist  in  Holstein  und  Oldenburg  mehrfach  und  in  verschiednen 
Ständen  vertreten.  Unser  Künstler  wurde  in  Hamburg  geboren, 
am  7.  Mai  1833.  Sein  Vater  war  Kontrabassist  im  Orchester 
des  Stadttheaters.  Chrysander  schildert  den  alten  Brahms  auf 
Grund  persönlicher  Bekanntschaft  als  einen  scharfen  Kopf  und 
einen  liebenswürdigen,  originellen  Mann.  Die  Fähigkeiten 
seines  Sohnes  mag  er  beizeiten  erkannt  haben.  Aus  guter 
Quelle  vernehmen  wir,  daß  er  den  widerstrebenden  Kleinen 
gern  nötigte,  den  Freunden  des  Hauses  seine  Kompositions- 
versuche vorzuspielen;  der  ebengenannte  Gewährsmann  erzählt, 
daß  der  junge  Brahms  zuweilen  den  Vater  begleitet  habe, 
wenn  dieser  in  Hamburger  Privatkapellen  mitwirkte,  und  dann 
an  der  zweiten  Violine  flott  mitzugegriffen  habe.  Der  Vater 
Brahms  ist  erst  vor  wenigen  Jahren  gestorben  und  hat  noch 
die  Freude  gehabt,  den  vollen  Ruhm  seines  Sohnes  zu  erleben. 

Wie  Musikerkinder  in  der  Regel,  so  wuchs  auch  der  junge 
Brahms  spielend  in  die  Kunst  hinein.  Es  war  aber  wohl  nicht 
ohne  besondre  Wichtigkeit,  daß  durch  den  speziellen  Beruf 
des  Vaters  ihm  Tanz,  Lied  und  Variation,  die  einfachsten  und 
natürlichsten  Formen  der  Musik,  zuerst  geläufig  wurden  und 
den  Boden  seiner  musikalischen  Jugendeindrücke  bildeten. 
Den  ersten  geregelten  Unterricht  erhielt  der  Knabe  im  Klavier- 
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spiele  von  O.  Cossel.  Theoretische  Studien  betrieb  er  nebenher 
auf  eigne  Faust,  unter  anderm  setzte  er  größere  Stücke  aus 
den  Stimmen  in  Partitur.  Im  Alter  von  zwölf  Jahren  wurde  er 
Schüler  von  Eduard  Marxsen,  der  neben  F.  Grund  damals  die 
bedeutendste  musikalische  Persönlichkeit  von  Hamburg-Altona 
war.  Marxsen  hat  sich  auch  nach  außen  hin  durch  die  stattliche 
Reihe  von  siebzig  Werken  bekannt  gemacht.  Darunter  sind 
mehrere  Symphonien  und  Ouvertüren,  Sonaten  und  viele  Hefte 
Variationen.  Aufsehen  erregte  namentlich  seine  Orchesterbear- 
beitung von  Beethovens  Kreuzersonate,  die  im  Dezember  1835 
in  Hamburg  zur  Aufführung  kam,  gleichzeitig  mit  einem  großen 
Orchestergemälde  Aux  manes  de  Beethoven.  Das  letztere,  das 
mit  der  verschwenderischen  Kühnheit  eines  Berlioz  instru- 
mentiert ist,  nennt  kein  geringerer  als  der  Ritter  von  Seyfried 
„die  rührendste  Nänie  auf  den  Verlust  des  unsterbHchen  Sängers, 
gleich  genial  erfunden  als  ausgeführt".  (Neue  Zeitschrift  für 
Musik,  4.  Bd.)  Marxsen  war  mit  Kalkbrenner  einer  der  ersten, 
die  Klavierstücke  für  die  linke  Hand  allein  veröffentlichten. 
In  den  beiden  Heften  dieser  Gattung,  die  uns  bekannt  sind, 
findet  sich  manche  durch  Anlage  und  Form  wirksame  Nummer, 
besonders  eine  Rhapsodie.  Ursprünglich  zur  Theologie  be- 
stimmt, war  Marxsen  erst  in  seinem  achtzehnten  Lebensjahre 
zur  Musik  übergegangen.  Jahrelang  war  er  von  da  ab  den 
zwei  Meilen  langen  Weg  zwischen  Nienstädten  und  Hamburg 
hin  und  her  gewandert,  um  bei  Ciasing,  dem  Vater  der  nord- 
deutschen Musikfeste,  Stunden  zu  nehmen.  Es  sind  dies  nur 
wenige  Züge  aus  dem  Leben  und  Schaffen  des  trefflichen 
Künstlers  —  sie  reichen  aber  hin,  um  uns  eine  selbständige, 
hochangelegte  Natur  erkennen  zu  lassen.  Ersichtlich  spricht 
aus  ihr  die  Energie  und  eine  erfreuliche  Lust  am  frischen 
Wagen.  Marxsen  hatte  die  außergewöhnlichen  Eigenschaften 
von  Geist  und  Charakter,  die  tiefere  Bildung  und  den  eignen 
genialen  Zug,  die  sich  der  Tüchtigkeit  im  Fache  hinzugesellen 
müssen,  wenn  ein  Lehrer  ein  Genie  erziehen  soll. 

Nachdem  die  Schulzeit  bei  Marxsen  beendet  war,  hat 
Brahms  seine  Kompositionstechnik  noch  wesentlich  ergänzt 
und  erweitert,  aber  mehrere  charakteristische  Linien  seines 
künstlerischen  Wesens  sind  schon  in  der  Lehre  gezogen 
und  befestigt  worden.  Das  schließen  wir  aus  seinen  ersten 
Kompositionen.  An  des  Künstlers  Richtung  zum  Hohen  und 
Idealen  ist  Marxsen  nicht  ohne  Verdienst.  Er  ließ,  wie  berichtet 
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wird,  seine  Schüler  in  Bach  und  Beethoven  eindringen ,  deren 
Werke  damals  noch  keineswegs  einen  obligaten  Teil  in  den 
Studienplänen  junger  Musiker  bildeten.  Brahms  hat  der  fort- 
dauernden dankbaren  Gesinnung  gegen  seinen  alten  Lehrer 
noch  kürzlich  öffentlichen  Ausdruck  gegeben,  indem  er  ihm 
eins  seiner  größten  und  schönsten  Werke  widmete:  das 
zweite  Klavierkonzert. 

Zuerst  wurde  Brahms  als  Pianist  bekannt;  schon  in  seinem 
vierzehnten  Lebensjahre  gab  er  in  Hamburg  ein  eignes  Konzert. 
Als  er  im  Jahre  1853  seine  erste  Kunstreise  unternahm  —  in 
Gesellschaft  des  ungarischen  Violinvirtuosen  Remenyi,*)  der 
zu  jener  Zeit  als  politischer  Flüchtling  interessierte  — ,  wurde 
die  Aufmerksamkeit  auch  auf  den  Komponisten  gelenkt.  Seine 
ungewöhnlichen  Fähigkeiten  erwarben  dem  jungen  Brahms 
rasch  das  Interesse  und  die  Freundschaft  angesehener  Musiker. 
Es  wurde  ein  Besuch  bei  Robert  Schumann  in  Düsseldorf  ver- 
anlaßt, und  bald  darauf  erschien  in  der  Neuen  Zeitschrift  für 
Musik  ein  Aufsatz  des  angesehenen  Meisters,  der  den  jungen, 
bisher  noch  wenig  bekannten  Brahms  als  den  Künstler  pro- 
klamierte, der  „den  höchsten  Ausdruck  der  Zeit  in  idealer 
Weise  auszusprechen  berufen  sei,  der  die  Meisterschaft  nicht 
in  stufenweiser  Entfaltung  bringe,  sondern,  wie  Minerva,  gleich 
vollkommen  gepanzert  aus  dem  Haupte  des  Kronion  ent- 
springe". Niemals  vorher  und  nachher  hat  ein  Artikel  einer 
Musikzeitung  ein  solches  Aufsehen  erregt  wie  dieser.  Er  drang 
weit  über  die  Kreise  hinaus,  für  die  er  bestimmt  war,  und 
blieb  jahrzehntelang  vielfach  mißverstanden  im  Gedächtnis 
derer,  die  von  ihm  gehört  hatten;  er  wirkte  wie  ein  Blitzschlag, 
zugleich  belebend  und  verwirrend.  Als  Brahms,  kurze  Zeit 
nachdem  Schumanns  Aufsatz  erschienen  war,  nach  Leipzig  kam 
und  in  der  Kammermusik  des  Gewandhauses  —  am  17.  De- 
zember 1853  —  in  einem  Privatzirkel  spielte,  empfing  ihn  die 
begeisterte  Schwärmerei  eines  Schladebach,  aber  auch  liebloser 
Widerspruch.  Bei  diesem  Aufenthalt  in  der  tonangebenden 
Musikstadt  fand  Brahms  seine  ersten  Verleger:  Breitkopf  und 
Härtel  druckten  sechs,  Barth.  Senff  zwei  Hefte  von  ihm. 

Nach  jener  spannenden  Episode  verschwand  Brahms  bald 
wieder  auf  längere  Zeit  aus   dem  Gesichtskreise  des  großen 


*)  Remenyi  ist  derselbe,  dem  F.  Liszt  in  seinem  Buche  „Die  Zio-euner" 
einen  besondern  Abschnitt  zuerteilt  hat. 
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Publikums.  Es  war  Jahre  hindurch  ein  anfangs  nur  intimer 
Kreis  von  feinern  Musikern,  aus  deren  Reihe  wir  Joachim  und 
Stockhausen  zu  nennen  die  VerpfHchtung  fühlen,  der  seine 
Bahnen  mit  warmem  Interesse  verfolgie.  Es  ist  bezeichnend, 
daß  Moritz  Hauptmann  in  seinen  bekannten  Briefen,  die  doch 
die  musikalische  Bewegung  in  Deutschland  vom  Anfang  des 
Jahrhunderts  bis  zum  Jahre  1867  ziemlich  vollständig  wieder- 
spiegeln, den  Namen  Brahms  nicht  ein  einzigesmal  erwähnt. 
Jener  Kreis  verständnisvoller  Verehrer  wuchs  nach  dem  Er- 
scheinen der  Sextette,  der  Mageionenromanzen  wohl  merk- 
bar —  aber  die  entschiedne  Wendung  in  dem  Verhältnis  der 
öffentlichen  Musikpflege  zu  Brahms  trat  erst  mit  dem  Bekannt- 
werden des  „Deutschen  Requiem"  ein,  etwa  um  das  Jahr  1868, 
Das  Wort,  das  Goethe  für  das  Blücherdenkmal  schrieb:  „In 
Harren  und  Krieg,  in  Sturz  und  Sieg  bewußt  und  groß",  kann 
man  auch  auf  Brahms  anwenden.  Die  Gleichgiltigkeit  seiner 
Zeitgenossen  lähmte  nicht  seine  Schaffenslust  und  seinen 
Fleiß  —  ihr  lauter  Jubel  beirrte  ihn  nicht  in  der  künstlerischen 
Strenge  und  Sorgfalt.  Die  Stetigkeit,  mit  der  er  arbeitete, 
blieb  in  der  glänzenden  Hälfte  nach  dem  „Requiem"  dieselbe 
wie  in  den  stillen  Jahren,  die  ihr  vorhergingen.  Es  entstanden 
in  der  Zeit  von  1853  bis  1867  fünfundvierzig  Werke,  und 
genau  dieselbe  Zahl  von  da  ab  bis  zum  Jahre  1883. 

Das  äußere  Leben  von  Brahms,  der  jetzt  Ehrendoktor 
mehrerer  Universitäten  und  im  Besitze  hoher  Orden  und  andrer 
Auszeichnungen  ist,  verlief  einfach  und  ruhig.  Öffentliche 
Stellungen  hat  er  nur  vorübergehend  bekleidet.  Einige  Jahre 
fungierte  er  beim  Fürsten  zu  Detmold  als  Chordirigent  und 
Musiklehrer;  zweimal  stand  er  in  Wien  an  der  Spitze  an- 
gesehener Musikgesellschaften:  im  Jahre  1863  als  Chormeister 
der  Wiener  Singakademie,  von  1872  bis  1874  als  Dirigent  der 
Konzerte  der  alten  „Gesellschaft  der  Musikfreunde".  Die 
Direktionszeit  von  Brahms  bildet  eine  der  wichtigsten  Perioden 
in  der  Geschichte  dieses  einflußreichen  Instituts.  Die  Leistungen 
des  Gesangchores  erreichten  den  höchsten  Grad  von  Vollendung, 
die  Programme  brachten  eine  Reihe  Meisterwerke  aus  altern 
Zeiten  zum  erstenmal.  Das  größte  Staunen  erregte  namentlich 
Händeis  „Saul".  Wien  ist  seit  dem  Jahre  1862  der  ständige 
Wohnsitz  des  Künstlers  geworden.  Im  Sommer  sucht  er 
schöne  Gegenden  auf.  Welkt  dann  wieder  das  Laub,  so  geht 
ein  Fragen  durch  die  musikalischen  Kreise:  „Was  mag  Brahms 
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diesmal  geschrieben  haben?"  Baden-Baden,  Zürich,  Bonn, 
Heidelberg,  Ischl  usw.  sind  die  Geburtsstätten  vieler  seiner 
herrlichsten  Werke.  In  den  letzten  zehn  Jahren  haben  die 
Kunstreisen  einen  breitern  Platz  in  seinem  Winterleben  ein- 
genommen. Die  großen  Konzertinstitute  trachten  nach  der 
Auszeichnung,  neue  und  alte  Werke  von  Brahms  unter  per- 
sönlicher Leitung  des  Komponisten  zu  hören.  Bei  solchen 
Gelegenheiten  tritt  auch  der  Pianist  noch  dann  und  wann  in 
die  Öffentlichkeit.  Aus  der  Zeit,  wo  sich  Brahms  in  dieser 
Eigenschaft  (in  Gesellschaft  künstlerischer  Freunde)  regel- 
mäßiger zeigte,  rühmen  die  Berichte  namentlich,  wie  unver- 
gleichlich und  ergreifend  er  Bach,  Beethoven  und  Schumann 
gespielt  habe.  Selten  gehörte  Klavierkompositionen  des  letzt- 
genannten Meisters,  dessen  C-Dur-Phantasie  (op.  17),  dessen 
F-Moll-Sonate  brachten,  von  Brahms  wiedergegeben,  tiefe  und 
echte  Wirkung  hervor.  Das  Klavierspiel  von  Brahms  ist  höchst 
eigentümlich  und  bedeutend.  Er  hat  eine  eigne  Gabe,  das 
Instrument  wie  Orchester  und  Orgel  klingen  zu  lassen,  lapidar 
ist  die  Energie  seiner  Rhj^hmik,  unwiderstehlich  fesselnd  und 
in  reinster  Klarheit  lebt  unter  seinen  Händen  die  Seele  der 
Komposition  auf.  Das  G- Moll -Quartett  von  Brahms,  seine 
Händelvariationen,  seine  beiden  Konzerte,  von  dem  Kom- 
ponisten selbst  in  guter  Stunde  gespielt  —  stärkere  und 
wärmere  Eindrücke  vom  Klavier  her  habe  ich  nie  erhalten. 
Wäre  es  nicht  zugunsten  des  Komponisten  geschehen,  wir 
müßten  es  bedauern ,  daß  der  Pianist  Brahms  sich  in  Reserve 
gestellt  hat. 

Die  Gesamtsumme  von  Brahms  tonschöpferischer  Tätig- 
keit kann  man  in  drei  Perioden  zerlegen.  Die  erste  reicht 
bis  zu  op.  10,  die  zweite  bis  zu  op.  44,  die  dritte  vom  „Deutschen 
Requiem"  bis  zu  dem  zuletzt  veröffentlichten  Werke,  der 
dritten  Symphonie  (F-Dur).  Diesen  Sachgruppen  entsprechen 
ungefähr  die  Zeitabschnitte  a)  bis  1856,  b)  von  da  an  bis  zum 
Jahre  1867,  c)  von  dem  letzten  Termin  bis  zur  jüngsten  Gegen- 
wart. Die  Werke  der  ersten  und  zweiten  Periode  gehören 
vorwiegend  der  Kammer-  und  Hausmusik  an,  das  „Requiem" 
bildet  die  Ehrenpforte  zur  dritten  Periode.  Mit  diesem  Werke 
schien  die  Zeit  erfüllt,  von  der  Schumann  prophetisch  verkündet 
hatte:  „Wenn  er  seinen  Zauberstab  dahin  senken  wird,  wo 
ihm  die  Mächte  der  Massen,  in  Chor  und  Orchester,  ihre 
Kräfte  leihen."     Die  Physiognomie  der  dritten  Periode  wird 
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in  erster  Linie  durch  die  großen  Chor-  und  Orchesterkom- 
positionen bestimmt,  die  seit  dem  Jahre  1867  in  größern  und 
kleinern  Zwischenräumen  erschienen  sind. 

Wenn  wir  die  ersten  zehn  Werke  von  Brahms  einer  be- 
sondern Gruppe  zuweisen,  so  folgen  wir  hierin  einer  bereits 
feststehenden  Tradition,  jedoch  mit  einigem  Vorbehalt.  Der 
Begriff  „Sturm  und  Drang",  der  seit  dem  Revolutionszeitalter, 
seit  dem  genialen  Treiben  Lenzens,  Klingers  und  des  jungen 
Schiller  in  der  Kunstgeschichte  etwas  zu  freigebig  als  Stich- 
wort verwandt  wird,  ist  auch  diesen  zehn  Werken  unsers 
Künstlers  als  gemeinsames  Merkmal  zugeschrieben  worden. 
Er  paßt  jedoch  nur  auf  einen  Teil  davon  —  wie  er  andrer- 
seits auch  in  einzelnen  Werken  der  zweiten  Periode  hin  und 
wieder  zur  Erscheinung  kommt.  Es  sind  unter  den  Werken 
der  ersten  Periode  nur  drei  Klaviersonaten  (op.  1,  2  und  5), 
das  Trio  für  Pianoforte,  Violine  und  Violoncello  (op.  8)  und 
allenfalls  noch  das  Klavierscherzo  (op.  4),  in  dem  die  Phantasie 
des  Komponisten  der  Form  eine  größere  Fülle  von  Bildern 
zumutet,  als  letztere  tragen  kann.  In  den  Gesängen  für  eine 
Stimme  mit  Pianoforte  (op.  3,  6,  7),  in  den  Variationen  für 
Pianoforte  zu  zwei  Händen  über  ein  Thema  aus  den  „Bunten 
Blättern"  von  Schumann  (op.  9)  und  in  den  vier  Balladen  für 
Klavier,  die  op.  10  bilden,  herrscht  das  schönste  Ebenmaß 
zwischen  Inhalt  und  Form. 

Vom  kunstgeschichtlichen  Standpunkt  aus  erscheinen  als 
das  bedeutendste  Werk  der  ersten  Periode  die  Fis- Moll- 
Variationen  in  op.  9.  Hier  treten  zum  erstenmal  mit  größerer 
Entschiedenheit  Harmoniewendungen  auf,  die  uns  verkünden, 
daß  dieser  Künstler  seine  eigne  Sprache  bilden  werde.  Auch 
vom  menschlichen  Gesichtspunkt  aus  betrachtet,  ist  dieses 
Werk  überaus  anziehend  und  eindrucksvoll  —  es  bildet  eine 
Art  Totenklage  um  den  geliebten  Schumann,  dessen  Gestalt 
in  allen  Nummern  in  einer  neuen  Beleuchtung  vortritt,  am 
Schlüsse  in  Verklärung  dahinschwebend.  Die  Variationen 
werden  in  bezug  auf  den  ergreifenden  Inhalt  durch  ein  andres 
Werk  der  ersten  Periode  noch  überboten :  durch  die  Balladen 
des  zehnten  Heftes.  Hier  zeigt  sich  Brahms  als  ein  genialer 
Erzähler  ersten  Ranges.  Die  Gedrungenheit  und  Bestimmtheit, 
mit  der  in  diesem  Hefte  schaurige  und  freundliche  Bilder  aus- 
geführt sind,  sind  so  groß,  daß  das  Fassungsvermögen  mancher 
Musikfreunde  davor  zurückschreckt.     Der   eigne,   individuelle 
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Stil,  der  in  den  Variationen  op.  9  schon  hing-estellt  ist,  wird 
in  diesen  Balladen  noch  befestigt.  Man  bemerkt  bereits  typische 
Akkordfarben,  z.  B.  für  den  Ausdruck  plötzlichen  Schmerz- 
gefühles die  charakteristische  Folge  der  Dreiklänge  der  dritten 
und  ersten  Stufe,  der  phantastische  Humor  liebt  Vorhalte 
nach  oben. 

In  dem  Ideenkreise  der  ersten  Periode  nimmt  das  Dä- 
monische, Schauerliche  und  Wildunheimliche  einen  größern 
Raum  ein,  als  wir  das  durchschnittlich  in  den  Erstlingswerken 
der  Tonsetzer  gewohnt  sind.  Durch  die  allgemeine  Geistes- 
bewegung, die  zur  Jugendzeit  des  Komponisten  herrschte,  war 
diese  Richtung  nicht  hervorgerufen,  Viktor  Hugo  war  so  wenig 
der  literarischeFührer  jener  Periode  wie  Berlioz  der  musikalische. 
Diesem  düstern  Element  tritt  in  den  Werken  der  ersten  Periode 
ein  freundliches  gegenüber.  An  räumlicher  Ausdehnung  nach- 
stehend, überragt  es  jenes  an  innerer  Kraft.  Es  fließt  augen- 
scheinlich ganz  und  gar  aus  erster  Quelle  und  gehört  der 
Natur  des  Komponisten  ganz  zu  eigen.  Wenn  man  Melodien 
betrachtet,  wie  das  Hauptthema  der  zweiten  Ballade,  Gesänge, 
die  dahinfließen  in  wunderbarem  Verein  von  Frieden  und 
Tiefe,  wie  aus  Sternenlicht  und  Himmelsklarheit  stammend, 
so  muß  man  Schumanns  Begeisterung  teilen  und  kann  nur 
fragen,  wie  es  kommen  konnte,  daß  einer  Kunsterscheinung, 
die  so  lieblich  und  so  groß  in  ihre  Umgebung  hineintrat, 
nicht  sofort  alle  Herzen  zuflogen.  Auf  dem  Gebiete  der 
Malerei,  der  Bildhauerei  und  der  Dichtkunst  ist  der  Zugang 
für  neue  Talente  wohl  auch  schwierig,  aber  ein  solcher  Mit- 
arbeiter wäre  von  der  Gesamtheit  sofort  als  ein  Auserwählter 
begriffen  und  behandelt  worden. 

Es  ist  nichts  Ungewöhnliches,  daß  junge  Künstler,  deren 
Phantasie  von  diametral  entgegenstehenden  Polen  aus  in  Be- 
wegung gesetzt  wird,  viel  in  Kontrasten  arbeiten.  Diese 
Beobachtung  wird  durch  die  Werke  der  ersten  Periode  von 
Brahms  ebenfalls  bestätigt.  Die  starken  Gegensätze  finden 
sich  in  den  Instrumentalkompositionen  zwischen  den  einzelnen 
Themen  desselben  Satzes  und  zwischen  den  verschiednen 
Sätzen  desselben  Werkes.  Sie  lassen  sich  auch  in  der  Lied- 
komposition dieser  Periode  verfolgen.  Man  braucht  bloß  an 
das  allbekannte  „Liebestreu"  zu  erinnern  oder  an  das  Lied  aus 
Bodenstedts  „Ivan" ,  das  mit  jenem  in  demselben  op.  3  ent- 
halten ist.    Brahms  ist  aber   schon  in  diesen  ersten  Perioden 
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die  Behandlung-  solcher  Kontraste  eigentümHch.  Die  entgegen- 
gesetzten Lichter  spielen  elektrisch  ineinander,  und  ein  Thema, 
das  wir  für  bloß  neckisch  hielten,  läßt  auf  einmal  und  doch 
natürlich  Tiefsinn  und  Ernst  blicken  —  man  sehe  das  Scherzo 
in  op.  8  — ,  das  Prisma  seiner  Stimmungen  und  Vorstellung-en 
hat  etwas  vom  nordischen  Himmel,  von  dessen  Reichtum  an 
Farben  und  von  ihrer  Beweglichkeit.  Gleich  stark  wie  die 
Neigung  zum  Kontrastieren  lebt  in  dem  jungen  Komponisten 
aber  auch  der  Sinn  für  Einheitlichkeit.  Er  ist  von  der  Grund- 
stimmung seiner  Sätze  immer  mächtig  ergriffen,  und  viele  der 
überraschenden  Wendungen  sind  nur  die  Symptome  ihres  Fort- 
wirkens. Zuweilen  ist  dieses  Festhalten  an  der  Ausgangsidee 
äußerlich  erkennbar  —  öfters  noch  macht  es  sich  innerlich 
geltend.  Zuweilen  gelockert,  unregelmäßig  und  ans  Übermäßige 
streifend,  verrät  die  Form  in  den  Werken  der  ersten  Periode 
doch  eine  starke  Hand  und  einen  klaren  BHck.  Auf  die  Form 
wie  auf  den  Geist  der  ersten  Periode  hat  ohne  Zweifel  der 
letzte  Beethoven  einen  großen  Einfluß  gehabt.  Um  den  Genius 
dieses  Meisters  scheint  Denken  und  Sinnen  des  jungen  Brahms 
wie  um  eine  Sonne  gekreist  zu  haben.  In  einem  Werke,  dem 
in  vielfacher  Beziehung  hochinteressanten  Trio  op.  8,  findet 
dieser  Kultus  einen  geradezu  rührenden  Ausdruck.  Das  zweite 
Thema  in  seinem  letzten  Satze,  vom  Cello  so  schön  eingeführt, 
es  ist  eine  offenbare  Umspielung  vom  Hauptgesang  aus 
Beethovens  „Liederkreis  an  die  ferne  Geliebte"  —  dieselbe 
Melodie,  die  am  Ende  des  Werkes  die  Worte  der  Widmung 
trägt:  „Nimm  sie  hin  denn,  diese  Lieder".  Man  begegnet  dieser 
Art  symbolischer  Verwendung  bedeutender  Melodien  in  den 
Kompositionen  von  Brahms  bis  in  die  neueste  Zeit  herein.  Den 
Kenner  heimelt  das  an,  den  Uneingeweihten  stört  es  nicht, 
da  diese  poetischen  Bezüge  in  vollendeter  musikalischer 
Natürlichkeit  gemacht  und  verwertet  sind.  Den  „Liederkreis" 
Beethovens  speziell  glauben  wir  in  dem  Liede  „Aus  der  Heimat 
hinter  den  Blitzen  rot"  (Nr.  5  in  op.3)  nochmals  berührt  zu  sehen. 
Man  kommt  in  Verlegenheit,  wenn  man  aus  den  33  Opus- 
nummern  der  zweiten  Periode  die  bedeutendsten  nennen  soll. 
Die  Werke  für  Kammermusik,  die  ihr  angehören  —  zwei 
Klavierquartette  (G-Moll,  A-Dur  op.  25  und  26),  zwei  Sextette 
für  Streichinstrumente  (op.  18  und  op.  38,  B-Dur  und  G-Dur), 
Pianofortequartett  F-Moll  (op.  34),  Trio  für  Klavier,  Violine 
und  Hörn  (op.  40),  die  Violoncellosonate  (op.  38,  E-Moll)  — 
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stehn  gleichhoch,  und  die  Vorliebe  für  das  eine  oder  das 
andre  scheint  mehr  von  dem  Grade  der  Bekanntschaft  und 
vom  individuellen  Geschmack  abzuhängen.  Unter  den  Ge- 
sangskompositionen dieser  Perioden  finden  wir  in  erster  Linie 
die  Mageionen -Romanzen  (op.  33),  neben  ihnen  wären  noch 
die  Hefte  op.  32  und  op.  43  hei-vorzuheben.  Aus  ersterm 
nennen  wir  nur:  „Wie  bist  du  meine  Königin",  aus  dem 
zweiten:  „Die  Mainacht",  „Von  ewiger  Liebe"  und  „Das  Lied 
des  Herrn  von  Falkenstein".  Als  ein  Monument  seiner  Gattung 
steht  das  Klavierkonzert  in  D-Moll  (op.  15)  vor  uns.  Die  junge 
Literatur  der  „vierhändigen"  Klaviermusik  zählt  die  Variationen 
(op.  23)  über  Schumanns  letztes  Thema  und  die  Wiener  Walzer 
des  op.  39  zu  ihren  teuersten  Kostbarkeiten.  Das  Klaviersolo 
zu  zwei  Händen  tritt  in  dieser  Periode  zurück:  es  ist  mit 
lauter  Variationen  bedacht:  fünf  Heften,  die  sich  auf  op.  21, 
24  und  35  verteilen.  Das  erste  enthält  Variationen  a)  über 
ein  eignes  Thema,  b)  über  ein  ungarisches  Lied,  op.  24  die 
über  die  Air  in  B  aus  Händeis  Legons,  op.  35  solche  über 
ein  Thema  von  Paganini. 

In  den  Anfang  der  zweiten  Periode  fallen  auch  die  ersten 
Orchesterkompositionen:  die  beiden  Serenaden  in  D-Dur 
(op.  11)  und  A-Dur  (op.  16).  Sie  blieben  für  längere  Zeit  die 
einzigen  Orchesterwerke.  Ein  andres  neues  Gebiet,  das  der 
Komponist  gleich  nach  dem  Eintritt  in  diese  neue  Periode 
beschritt  und  regelmäßig  weiterpflegte,  ist  der  Chorgesang. 
Ihm  gehören  op.  12,  13,  17,  22,  27,  29,  30,  37,  41,  42,  44  an. 
Das  Ave  Maria  für  weiblichen  Chor  mit  Orchester-  und  Orgel- 
begleitung, der  Begräbnisgesang,  die  Gesänge  für  Frauenchor, 
mit  zwei  Hörnern  und  Harfe,  die  Marienlieder,  der  23.  Psalm 
(für  dreistimmigen  Frauenchor),  die  beiden  Motetten  „Schaff 
in  mir  Gott"  und  „Es  ist  das  Heil  uns  kommen  her",  Flemmings 
geistliches  Lied:  „Laß  dich  nur  nichts  nicht  dauern",  drei 
lateinische  Frauenchöre,  fünf  Lieder  für  vierstimmigen  Männer- 
chor, drei  Gesänge  für  sechsstimmigen  Chor  a  cappella  und 
zwölf  Lieder  und  Romanzen  für  Frauenchor  mit  Begleitung 
des  Pianoforte  (ad  libitum).  Dieser  Gruppe  darf  man  vielleicht 
auch  noch  die  Duette  in  op.  20  und  28  und  die  Quartette  des 
op.  35  hinzufügen. 

Zwischen  der  Veröffentlichung  von  op.  9  (Klaviervaria- 
tionen) und  der  ersten  Orchesterserenade  (op.  11)  liegt  ein 
Zeitraum  von  mehr  als  sechs  Jahren.    Es  erschien  dazwischen 
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nur  das  eine  Heft  der  Klavierballaden  (op.  10).  Wenn  ein 
Künstler,  der  seinen  Reichtum  so  glänzend  bewiesen  hat,  der 
Welt  auf  einmal  so  lange  den  Rücken  kehrt,  so  müssen  be- 
sondre Gründe  vorliegen.  Glücklicherweise  beruhten  sie  nicht 
auf  unfreundlichen  Eingriffen  des  äußern  Schicksals.  Brahms 
zog  sich  aus  eigner  Entschließung  zurück.  Mendelssohn  klagt 
einmal  gegen  Moscheies,  daß  ihm  die  Adagios  so  schwer 
fielen,  und  letzterer  gab  ihm  darauf  irgendeinen  gutgemeinten 
technischen  Rat.  So  erkennt  mancher  Künstler  seine  Mängel, 
aber  nur  wenige  haben  die  Klarheit,  die  Selbstverleugnung 
und  die  Energie,  um  von  Grund  aus  abzuhelfen.  Eine  ein- 
seitige Richtung  der  Phantasie,  die  fast  schon  zur  Leidenschaft 
gev/orden  ist,  verlangt  eine  strenge,  innere  Einkehr,  wie 
sie  Brahms  in  jenen  Jahren  der  Zurückgezogenheit  ersicht- 
lich gehalten  hat.  Ihre  einzelnen  Stationen  entziehen  sich 
der  Beobachtung  —  ihre  Tendenz  läßt  sich  ungefähr  und  ihr 
Resultat  bestimmt  ersehen.  Beethoven  ist  vermutlich  in  den 
Hintergrund  gestellt  worden,  an  seinen  Platz  traten  friedlichere 
Meister:  Hadyn  und  Mozart;  ja  Brahms  studierte  sich  noch 
viel  weiter  in  die  Vergangenheit  der  Tonkunst  zurück,  er 
lebte  sich  in  die  Werke  des  reinen  a  cappella -Stils  hinein, 
und  namentlich  das  altdeutsche  Volkslied  kam  seinem  Herzen 
sehr  nahe.  Als  der  bald  Dreißigjährige  wieder  vor  die  Öffent- 
lichkeit trat,  erschien  er  wie  in  einer  Art  von  Umwandlung; 
mit  einem  freundlich,  lebensfroh  schwärmerischen  Grundzuge, 
vielseitiger  und  in  der  Form  strenger  und  straffer. 

Das  erste  Werk  der  neuen  Periode,  die  Orchesterserenade 
in  D-Dur,  ist  eine  der  herrlichsten  Instrumentalidyllen  großen 
Stiles,  die  wir  besitzen.  Nur  ein  gewisser  Überschwang  der 
Phantasie,  ein  Zuviel  kleiner  reizender  Zwischengedanken 
verrät  den  Zusammenhang  mit  der  frühern  Zeit.  In  dem 
nächsten  größern  Werke  der  neuen  Periode:  in  dem  D-Moll- 
Konzert  (op.  15),  zeigt  sich  dieser  in  dem  Charakter  des  ersten 
Satzes.  Die  Dämonen  der  neunten  Symphonie  hausen  darin. 
Es  wurde  von  Brahms,  ehe  op.  11  im  Druck  erschien,  schon 
öffentlich  vorgetragen,  und  es  ist  möglich,  daß  seine  Haupt- 
ideen schon  in  einer  frühern  Zeit  entstanden  sind.  Als  der 
erste  völlig  reine  und  reife  Ausdruck  des  neuen  Charakters 
und  Stils  erscheint  uns  die  zweite  Orchesterserenade  (op.  16). 
In  ihr  und  in  den  ihr  folgenden  großen  Kompositionen  für 
Kammermusik  steht  der  fertige  Meister  vor  uns  mit  reicher 
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und  bestimmter  Individualität.  Man  kann  ihn  erkennen  an  den 
lang  hinströmenden  Melodien,  die  in  die  Zeit  der  Mosaikarbeit 
wie  Fremdlinge  hineintreten,  an  den  kräftigen  Harmonien,  an 
der  ungesuchten  Neuheit  der  bald  schmiegsamen,  bald  kecken 
Modulationen,  an  den  charaktervollen  Rhythmen,  an  den 
sinnigen,  nie  vorher  erhörten  Schlüssen.  Es  ist  alles  wirkliche 
volle,  zuweilen  freilich  etwas  schwere  Musik,  poetisch  empfundne 
und  echt  befreiende  und  beglückende  Kunst!  Im  allgemeinen 
sind  diese  prächtigen  Werke  zur  Zeit  ihrer  Entstehung  durchaus 
nicht  so  geschätzt  worden,  wie  sie  es  verdienen,  und  auch 
heute  noch  nicht  so  bekannt,  wie  die  wünschen  müssen,  die 
sich  mit  ihnen  vertraut  gemacht  haben.  Ihre  Zeit  kommt  aber 
näher  und  näher  heran.  Die  größte  Popularität  besitzt  das 
G- Moll -Quartett;  am  meisten  vernachlässigt  wird  unsrer 
Beobachtung  nach  die  Violoncello-Sonate. 

Die  Instrumentalkompositionen  der  zweiten  Periode  be- 
wegen sich  auf  dem  Gebiete  der  großen  Form.  Eine  Aus- 
nahme macht  das  Heft  vierhändiger  Walzer  (op.  39),  das  in 
den  Kriegslärm  des  Jahres  1866  wie  fremd  hineinfiel.  Es  bot 
vielen  eine  liebenswürdige  und  verblüffende  Überraschung  und 
störte  abermals  die  vorgefaßten  Begriffe  über  das  nach  da- 
maliger Meinung  angeblich   herbe  Wesen   des   Komponisten. 

Ein  Teil  der  in  die  zweite  Periode  gehörenden  Kom- 
positionen trägt  offen  und  äußerlich  ersichtlich  den  Charakter 
der  Studien.  Es  sind  dies  die  Chorkompositionen  von  op.  12, 
13,  17,  22,  das  Ave  Maria,  der  Begräbnisgesang,  die  Frauen- 
chöre mit  Harfe  und  die  Marienlieder.  Mit  ihnen  gab  Brahms 
seinen  Arbeiten  und  Studien  im  alten  Stile  einen  positiven 
und  fruchtbaren  Abschluß.  Größere  Leistungen  auf  dem  Gebiete 
des  Chorgesanges  haben  wir  in  den  zwei  Motetten  op.  29 
und  dem  fünfstimmigen  Liede  op.  30  zu  erblicken. 

Die  volle  Besitzergreifung  der  über  die  Massen  von  Chor 
und  Orchester  gebietenden  Abteilungen  der  Tonkunst  bildet 
das  Charakteristikum  der  dritten  Periode.  Es  war  die  Frucht 
weiser  und  weitgesponnener  Vorbereitungen,  daß  Brahms  mit 
dem  ersten  großen  Schritte  in  der  Chormusik  auch  sofort  zum 
unbedingten  Herrscher  in  dieser  Gattung  wurde.  Das  „Deutsche 
Requiem",  nach  unsrer  Meinung  ein  Markstein  in  der  Musik- 
geschichte des  neunzehnten  Jahrhunderts,  ist  dies  unbestritten 
auch  in  der  Biographie  seines  Schöpfers,  der  von  jetzt  ab  aus 
seiner  bescheidnen   Zurückhaltung  allen   erkennbar   iu   seiner 
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vollen  Größe  dasteht  und  bestimmend  in  die  Entwicklung 
seiner  Kunst  eingreift.  Das  eine  „Requiem"  würde  genügen, 
den  Namen  seines  Meisters  unsterblich  zu  machen,  und  wo 
sich  die  Kunstgeschichte  in  Zukunft  kurz  auszudrücken  hat, 
wird  sie  ihn  als  den  Schöpfer  dieses  Werkes  nennen.  An 
Umfang  und  Größe  kommt  diesem  Meisterwerk  am  nächsten 
das  „Triumphlied"  (op.  55),  in  bezug  auf  innere  Verwandtschaft 
das  „Schicksalslied"  (op.  54).  Alle  die  andern  hierher  ge- 
hörenden Werke:  die  Rhapsodie  (op.  53),  „Rinaldo"  (op.  50), 
Schillers  „Nänie"  (op.  82)  und  der  „Gesang  der  Parzen"  (op.89) 
sind  jedes  von  eigentümlichem  Werte.  Die  tiefe  Originalität 
im  Geiste  des  Künstlers,  die  in  der  vorhergehenden  Periode 
den  innern  Teil  des  musikalischen  Ausdrucks  ausbildete  und 
beherrschte,  bemächtigt  sich  jetzt  mehr  und  mehr  des  großen 
Entwurfs  und  der  Gestaltung  der  Form.  Um  ein  triviales  Bild 
zu  benutzen:  Wir  erblicken  ab  und  zu  neue  Gefäße!  Die 
dritte  Periode  zeigt  eine  Verbindung  von  Logik  und  Freiheit, 
der  wir  mehrere  Ansätze  zu  neuen  Typen  verdanken,  und  die 
ihr  letztes  Wort  noch  nicht  gesprochen  hat.  Einige  der  Kammer- 
musikstücke dieser  Periode  werden  uns  Gelegenheit  geben, 
dieser  Erscheinung  noch  näherzutreten.  Unter  den  Werken, 
die  der  letzten  Gattung  innerhalb  des  letzten  Abschnittes  von 
des  Komponisten  Schaffen  zugewachsen  sind,  heben  wir  vor 
allem  das  dritte  Klavierquartett  hervor  (op.  60).  Als  neuer 
Mitarbeiter  erscheint  Brahms  in  dieser  Periode  auch  auf  dem 
Gebiete  des  Streichquartetts,  das  durch  drei  Werke  vertreten 
ist,  ein  Zwillingspaar  aus  dem  Jahre  1869  (op.  51,  F-Moll  und 
A-Moll)  und  das  einige  Jahre  später  veröffentlichte  hoch- 
originelle in  B-Dur  (op.  67).  Eins  der  bekanntesten  Produkte 
dieser  Periode  sind  die  Liebesliederwalzer  (op.  52).  Sie  ge- 
hören ebenfalls  mit  zu  den  Äußerungen  eines  vollständig 
neuschöpferischen  vorwärtsweisenden  Formsinnes. 

Neben  dem  „Requiem"  und  den  ihm  verwandten  Chor- 
kompositionen wiegen  unter  den  Werken  der  dritten  Periode 
die  Orchesterkompositionen  und  das  zweite  Klavierkonzert  am 
schwersten.  Es  sind  die  Variationen  über  einThema  vonJ.Haydn 
(op.  56),  die  beiden  Ouvertüren  (op.  80  und  81)  und  die  drei 
Symphonien  (C-Moll  op.  68,  D-Dur  op.  73  und  F-Dur  op.  90). 
Was  mit  diesen  Werken  geleistet  worden  ist,  wird  sich  besser 
sagen  lassen,  wenn  wir  in  die  Spezialbetrachtung  der  Brahms- 
schen  Kompositionen  eingehn. 
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Brahms  Kompositionen  gehören  folgenden  Gattungen 
an:  Klavier,  Lied,  Kammermusik,  Konzert,  Chor,  Orchester. 
Mit  Klavierwerken  debütierte  der  junge  Komponist.  Seine 
ersten  beiden  Druckhefte  waren  die  Klaviersonaten  in 
C-Dur  und  Fis-Moll,  denen  bald,  als  op.  5,  die  dritte  in 
F-Moll  folgte.  Diese  Publikation  war  im  Sinne  der  Kinder 
dieser  Welt  keine  „zeitgemäße",  denn  im  Jahre  1853  war 
die  Ära  der  Sonate  längst  vorüber.  Im  Jahre  1800  erschienen 
in  Deutschland  noch  65  Sonaten  (darunter  8  vierhändige); 
Beethoven,  Haydn,  Kotzeluch,  Stadler,  Gyrowetz,  Clementi, 
Gramer,  Hummel,  Wölfl,  alle  bedeutenden  oder  beliebten 
Namen  finden  sich  in  dem  Verzeichnis.  Fünfzig  Jahre 
später  ist  die  Zahl  der  Sonatenwerke  im  Jahresdurchschnitt 
auf  drei  reduziert,  und  es  wuchern  die  Salon-  und  Gharakter- 
stücke.  Wenn  Brahms  sich  mit  seinen  Erstlingen,  er  selbst 
ein  Neuling,  gegen  den  Strom  warf,  so  lag  ihm  dabei  gewiß 
jede  Tendenz  fern,  aber  dieser  erste  Schritt  charakterisiert 
schon  seine  Stellung  zur  Kunst,  er  zeigt  den  von  Haus  aus 
auf  das  Große  gerichteten  Sinn  und  den  Gharakter,  der  selb- 
ständig, ohne  Rücksicht  auf  Strömungen  und  Ghancen,  seine 
Ideale  wählt. 

Die  Sonaten  von  Brahms  erscheinen  uns  als  hochinter- 
essante und  geniale  Versuche,  eine  Art  von  Balladenstoff  in 
die  Sonatenform  zu  gießen.  Die  Phantasie  arbeitet  hier  mit 
bestimmten  Größen,  sie  stellt  Originale  auf:  in  den  Haupt- 
szenen treten  Gestalten  vor  uns,  die  an  die  ungewöhnlichen 
Erscheinungen  der  Sagen  und  Märchen  erinnern.  Ob  wild 
und  fürchterlich,  ob  träumerisch  hold  und  lieblich  —  an  allen 
Gharakteren,  die  in  diesen  Sonaten  auftauchen,  wird  man  die 
Schärfe  und  Sicherheit  der  Zeichnung  bewundern  müssen. 
Als  ein  besondres  Meisterstück  charakteristischer  Erfindung 
ist  uns  immer  das  Hauptthema  im  ersten  Satze  der  Fis-MoU- 
Sonate  erschienen.  Von  unbändiger  Kraft,  von  unheimlicher 
Färbung  und  von  dem  riesigen  Maße,  wie  es  ist,  gleicht  es 
dem  Beowulf  des  mittelalterlichen  Epos.  Die  Entwicklung  in 
den  Sonaten  ist  reich  an  Katastrophen,  an  schauerlichen 
Klängen  und  an  jähen  Wendungen,  für  deren  Erklärung  die 
musikalische  Logik  allein  nicht  ausreicht.  Als  eine  der 
drastischsten  sei  die  Stelle  in  der  G-Dur-Sonate  genannt,  wo 
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das  Trio  in  das  Scherzo  zurückleitet.  Ein  phantastisches 
deskriptives  Element  wiegt  in  diesen  Sonaten  vor,  es  grenzt 
zuweilen  an  das  Opernhafte  —  aber  es  ist  mit  einer  Energie 
behandelt  und  mit  einer  musikalischen  Kraft,  die  den  größten 
Respekt  einflößt.  Die  Form  ist  vielfach  schweifend,  sie  ver- 
liert sich  in  Seitenwege  und  Zwischenplätzchen,  sie  löst  sich 
zuweilen  ganz  ins  Ungebundne  und  in  Rezitative  auf  —  aber 
sie  ist  weder  ziellos  noch  unklar;  keine  Spur  von  Unsicher- 
heit und  Impotenz!  Von  der  Anlehnung  an  Beethoven,  die 
in  diesen  Sonaten  bemerklich  wird,  haben  wir  schon  früher 
gesprochen.  Sie  ist  eine  innere  und  eine  äußere.  Letztere 
ist  am  deutlichsten  in  den  Ecksätzen  der  C-Dur-Sonate.  Wenn 
in  diesen  Sonaten  im  allgemeinen  die  künstlerische  Origina- 
lität größer  ist  als  die  musikalische,  so  wirft  doch  auch  letztere 
ihre  Lichter  deutlich  genug  voraus.  Am  reichlichsten  in  den 
Scherzi.  Wir  verweisen  auf  das  Achtelmotiv  (H-Dur)  in 
dem  der  ersten  Sonate  (dasselbe  kehrt  in  op.  10  in  der 
zweiten  Ballade  mit  einer  kleinen  Änderung  wieder),  auf  das 
Baßmotiv  in  dem  Schlüsse  des  ersten  Triosatzes  ebendaselbst 
(später  begegnen  wir  ihm  in  dem  Liede  „Herbstgefühl"). 
Auch  das  zweite  Thema  im  Finale  derselben  Sonate  ist  durch 
seinen  Harmonieaufbau  ein  Stilglied,  das  Brahms  ganz  allein 
gehört.  Die  Scherzi  der  Sonaten  sind  die  Teile  der  ersten 
Produktionen,  in  denen  sich  die  Originalität  des  Künstlers  am 
meisten  konzentriert  hat  und  am  leichtesten  übersehen  läßt. 
Hier  wirken  die  Kontraste  besonders  schlagend,  die  Kühnheit, 
die  Neuheit  und  Feinheit  des  Formenaufbaues  fällt  unverhüllt 
ins  Auge,  und  reicher  als  in  den  übrigen  Sätzen  erscheinen 
hier  die  kleinen  Redeteile  von  besondrer  Erfindung.  Der 
poetische  Hintergrund,  auf  dem  die  Sonaten  ruhen,  blickt  am 
deutlichsten  in  den  langsamen  Sätzen  der  ersten  und  dritten 
Sonate  durch.  In  der  C-Dur -Sonate  besteht  das  Andante 
aus  Variationen  über  ein  altdeutsches  Minnelied,  dessen  Text 
untergeschrieben  ist:  „Verstohlen  geht  der  Mond  auf,  blau, 
blau  Blümelein;  durch  Silberwölkchen  führt  sein  Lauf;  blau, 
blau  Blümelein.  Rosen  im  Tal,  Mädel  im  Saal,  o  schönste 
Rosa!"  Das  Andante  der  F-Moll-Sonate  trägt  als  Motto  einen 
Vers  von  Sternau:  „Der  Abend  dämmert,  das  Mondlicht 
scheint,  da  sind  zwei  Herzen  in  Liebe  vereint  und  halten  sidi 
innig  umfangen."  Dieses  Andante  ist  eine  wunderschöne, 
ruhige,  innig  trauliche  Liebesszene.     Sie   schließt   mit  einem 
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Anklang  an:  „Steh'  ich  in  finstrer  Mitternacht".  Die  Hin- 
wendung zum  Musikschatz  des  Volkes  ist  eine  der  liebens- 
würdigsten Eigentümlichkeiten  des  jungen  Brahms.  Man  be- 
gegnet ihr  in  diesen  Sonaten  wiederholt  —  auch  der  Ausklang 
des  Andante  in  der  ersten  Sonate  mit  dem  frommen  Sonn- 
tags- und  Kirchenklang  gehört  in  diese  Kategorie. 

Den  ersichtlichen  Stempel  der  Selbständigkeit  tragen 
diese  Sonaten  im  Klaviersatze.  Sie  zeigen  einigemal  unge- 
wohnt schwierige  Spielarten,  herbeigeführt  durch  den  Drang 
der  Idee.  Besonders  bemerkenswert  sind  in  dieser  Beziehung 
die  Andantes  mit  der  vorwiegend  polyphonen  Führung  der 
Stimmen.  Statt  der  beliebten  Melodie  mit  Akkordbegleitung 
hört  man  hier  Gesänge  von  links  und  rechts  ineinander- 
wogend. 

Die  drei  Brahmschen  Sonaten  waren  eminent  romantische 
Produkte.  Er  hat  keine  wieder  geschrieben.  Der  Zeit  und 
Entstehung  nach  steht  ihnen  das  große  Scherzo  (op.  4)  nahe, 
eine  breit  entworfne  Charakterstudie,  die  in  dem  wunder- 
lichen, kurz  angebundnen  Humor  des  Hauptthemas  ihren  ori- 
ginellsten Zug  hat.  Es  ist  dieses  Scherzo  nebenbei  eins  der 
wenigen  Stücke,  in  dem  man  den  so  oft  behaupteten  Einfluß 
Schumanns  auf  den  jungen  Brahms  allenfalls  nachweisen 
könnte.  Der  Schumann  der  Davidsbündler  und  Kreisleriana, 
der  Callots  Manier  ins  Musikalische  übertrug,  ist  es,  der  hier 
vielleicht  als  Vorbild  gewirkt  hat.  Eine  Art  Seitenstück  zu 
diesem  Scherzo  finden  wir  in  Nummer  drei  der  Balladen,  dem 
Intermezzo.  Nur  kommt  hier  das  Phantastische  entschiedner, 
gedrängter  und  einheitlicher  zur  Geltung.  Es  ist  ein  Meister- 
stück romantischer  Klaviermusik,  wie  das  ganze  Heft.  Die 
gewaltigste  der  vier  Nummern  ist  die  erste,  vielleicht  die  er- 
schütterndste Klavierkomposition,  die  jemals  auf  drei  Seiten 
geschrieben  worden  ist.  Einen  stärkern  Beweis  von  Phantasie 
und  gestaltender  Kraft,  als  er  in  dieser  D- Moll -Ballade  ge- 
liefert ist,  kann  ein  Künstler  wohl  nicht  geben.  Es  ist  ein 
tragisches  Bild,  das  hier  entrollt  wird:  seine  Steigerungen  gehn 
bis  zu  einer  unheimlichen  Höhe;  aber  es  ist  mit  einer  Sicher- 
heit entworfen  und  ausgeführt,  die  den  Eindruck  abklärt  und 
dem  Werke  das  Gepräge  ergreifender  Schönheit  gibt.  Wir 
rechnen  diese  Nummer  unter  die  allerersten  Leistungen  der 
Tonkunst.  Sie  gehört  Brahms  ganz  eigentümlich  und  ist  ohne 
Vorgang    und    ohnegleichen.     Die  Anregung  zu    dem  merk- 
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würdigen  Stücke  fand  der  Komponist  in  der  schottischen 
Ballade  „Edward".  Die  zweite  Ballade  mit  ihrem  Geg-ensatz 
von  himmlisch  ruhig-em  Gesang  und  dunkeln  erregten,  drohen- 
den Tonmassen  gehört  zu  der  Familie  der  Nachtstücke. 
Schumanns  Phantasiebilder  und  Arbeiten  von  Th.  Kirchner 
sind  hier  zum  Vergleich  heranzuziehen.  Auf  letztern  hat 
Brahms  dem  Anscheine  nach   eingewirkt. 

Die  Balladen  sind  die  letzte  Arbeit  aus  der  Zeit,  wo  die 
Klavierkomposition  den  Schwerpunkt  im  Schaffen  des  Künst- 
lers bildete.  Die  spätem  Pianofortewerke  —  die  Konzerte 
ausgenommen  —  kann  man  vom  kunsthistorischen  Standpunkte 
als  Nebenarbeiten  bezeichnen.  Sie  sind  das  freilich  durchaus 
nicht  vom  ästhetischen.  Als  eine  Art  Unikum  der  Literatur 
tritt  uns  in  dieser  Beziehung  vor  allem  op.  39  entgegen,  ein 
Heft  vierhändiger  Walzer,  die,  im  Jahre  1866  veröffentlicht, 
inzwischen  auch  in  mehrfachen  andern  Arrangements  weite 
Verbreitung  gefunden  haben.  Die  liebenswürdigste  aller 
Tanzarten  ist  mit  den  sechzehn  Walzern  dieses  Heftes  in  allen 
ihren  Spielarten  erschöpft  von  den  schüchternen  bis  zu  den 
phantastisch  flatternden  und  grotesken.  Am  meisten  heimelt 
das  elegische  Genre  an:  über  Nummern  wie  den  vorletzten 
kann  man  lange  schwärmen.  Das  kleine  Opus  gehört  zu 
jenen  Kunstwerken,  die  den  Genießenden  in  ein  persönliches 
Verhältnis  zu  seinem  Autor  setzen  und  ihn  zu  lieben  zwingen. 
Die  Wiener  haben  sich  ein  kleines  Verdienst  an  diesen 
Walzern  zugeschrieben.  Gewiß  ist  Ländlerton  darin,  auch 
die  Nähe  von  Ungarn  wird  deutlich,  und  es  ist  wohl  möglich, 
daß  das  Werk  eine  kleine  Huldigung  für  die  Stadt  der 
Schubert  und  Strauß  bilden  sollte.  Der  volkstümliche,  naive 
Zug  ist  aber  schon  in  den  frühern  Werken  des  Komponisten 
deutlich  genug  hervorgetreten.  Zum  praktischen  Gebrauche 
sind  diese  Walzer  natürlich  nicht  bestimmt;  der  Meister  hat 
einige  rhythmische  Fallen  darin  versteckt.  Außer  diesen 
Walzern  gibt  es  nur  noch  ein  Klavierheft  von  Brahms,  das 
Kompositionen  kleinerer  Form  enthält.  Es  sind  die  acht  Stücke 
op.  76:  Capriccios  und  Intermezzi.  Salonmusik,  wie  der  Titel 
zu  erlauben  scheint,  wolle  man  darin  nicht  suchen  —  über- 
haupt bei  Brahms  nicht.  Wir  zählen  sie  aber  zu  den  an- 
mutigsten, sinnigsten  Beiträgen  des  kleinen  Genre  in  der 
Klavierliteratur.  Sie  gehören  zu  den  Bagatellen,  denen  das 
Motto:    Ex   ungue   leonem    gebührt.     Der   Kaprizencharakter 
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tritt  uns  selten  so  rein,  so  ursprünglich  und  zugleich  so  an- 
heimelnd entgegen  wie  hier.  Ein  Motiv,  vom  Augenblick 
gebracht,  die  Reminiszenz  an  ein  eignes  Lied,  ein  zufälliger 
Griff  —  keine  Kleinigkeit  ist  für  die  Gestaltungskraft  des 
großen  Künstlers  zu  unbedeutend.  Wo  er  probiert,  wo  er 
anschlägt,  springen  Funken  für  Geist  und  Gemüt  heraus. 
Gerade  an  diesen  anspruchslosen  Vorwürfen,  wo  sich  der 
Meister  ausruhen  will,  zeigt  sich  die  Frische  und  der  uner- 
schöpfliche Reichtum  seiner  Erfindung,  die  Tiefe  und  die 
Macht  seiner  außerordentlichen  Organisation  doppelt.  Jedes 
dieser  Stücke  ist  wieder  anders,  jedes  eine  ganze,  reizende 
und  poetische  Individualität.  Freilich  muß  man  sie  etwas  in 
der  Nähe  betrachten.  Sie  sind  eine  Art  intimer  Mitteilungen. 
Die  zuletzt  —  als  op.  79  —  veröffentlichten  Klavierkompo- 
sitionen von  Brahms:  zwei  „Rhapsodien"  (H-Moll  und  G-MoU) 
strömen  wieder  den  alten  Balladengeist  aus.  Die  zweite  von 
ihnen  klingt  in  einem  ihrer  Motive  direkt  an  Lowes  „Archi- 
bald  Douglas"  an.  Beide  haben  in  ausgereiftester  Form  einen 
herb  kräftigen  Grundzug. 

Die  übrigen  Klavierwerke  des  Komponisten  bestehn  aus 
vier  Zyklen  von  Variationen.  Die  Kunstform  der  Variation  ver- 
dankt Brahms  außerordentlich  viel.  Er  hat  sehr  viel  dazu  bei- 
getragen, daß  sie  sich  wieder  fester  einbürgert  hat.  Seit  seiner 
ersten  Sonate  pflegt  er  sie  eifrig  und  verwendet  sie  für  alle 
Gattungen  der  Instrumentalmusik.  Besonders  hervorzuheben 
ist,  wieviel  Brahms  für  das  geistige  Wachstum  dieser  Form 
getan  hat.  Was  Schiller  sagt:  „Wer  etwas  Treffliches  leisten 
will  —  hätt'  gern  was  Großes  geboren,  der  sammle  still  und 
unerschlafft  am  kleinsten  Punkte  die  höchste  Kraft"  —  das 
gilt  für  niemand  mehr  als  für  den  Komponisten,  der  Va- 
riationen schreiben  will.  Hier  ist  für  eine  ernste,  innigster 
Hingabe  fähige  Natur,  für  eine  tiefe  und  geniale  Kunst  das 
Gebiet,  sich  zu  erproben.  Brahms  hat  fast  lauter  Charakter- 
variationen geschrieben  —  die  Reize  des  Spiels  und  der 
kombinatorischen  Kunst,  so  reich  er  sie  ausschüttet,  erscheinen 
immer  untergeordnet.  Eine  außerordentliche  Gabe  hat  er, 
die  einzelnen  Gebilde  zu  einem  Ganzen  abzurunden  und  uns 
ihre  geistige  Einheit  durchfühlen  zu  lassen.  Voranzustellen 
sind  in  dieser  Beziehung  die  beiden  Hefte  Variationen 
in  op.  9  und  op.  23.  Mag  sein,  daß  diesen  beiden  Zyklen 
eine    willige    Phantasie    schon     entgegenkommt.      Der    einen 
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wie  der  andern  liegt  ein  Schumannsches  Thema  zugrunde. 
Dieser  Meister  kommt  in  beiden  Werken  wiederliolt  deut- 
lich zu  Worte  —  in  op.  9  besonders  getreu  in  der  sie- 
benten Variation  — ,  was  ist  natürlicher,  als  daß  man  die 
Variationen  zu  einem  Gedenkbilde  zusammenfaßt?  Der  Zyklus 
op.  23  gilt  dem  toten  Meister:  die  letzte  Variation  in  diesem 
Werke  beginnt  mit  einem  Trauermarsch.  Das  Thema  selbst 
hat  seine  rührende,  traurige  Geschichte.  In  diesem  Werke 
gehören  die  Variationen  fast  durchweg  der  Gattung  der  so- 
genannten freien  Variationen  an;  in  op.  9  wechseln  solche  mit 
strengen.  Die  freiere  Art  herrscht  auch  in  den  Variationen 
über  ein  eignes  Thema  in  op.  21.  Dieses  Werk  birgt  viel 
subtile  Kleinarbeit,  das  Thema  wird  auf  die  minimalsten  Be- 
standteile hin  untersucht  —  gegen  den  Schluß  hin  entstehn 
aus  winzigen  Modellen  große,  kraftvolle  Gestalten  —  die 
Verbindung  der  einzelnen  Nummern  hat  poetischen  Cha- 
rakter. Über  dem  studierenden  Meister  der  Form  wacht  der 
Dichter  - —  das  Ende  ist  wieder  von  der  zarten,  gewinnenden 
Feinheit,  mit  der  Brahms  gern  schließt.  Das  zweite  Heft 
desselben  Zyklus  bringt  Variationen  über  ein  ungarisches 
Thema.  Das  magyarische  Element,  dem  wir  bereits  in  eine-r 
Variation  in  op.  9  zu  begegnen  glauben,  wird  hier  offen 
proklamiert.  Als  das  Meisterwerk  der  Variationskunst  dürfen 
die  25  Variationen  mit  Fuge  über  das  Thema  aus  Händeis 
Legons  bezeichnet  werden,  die  Brahms  als  op.  24  veröffent- 
licht hat.  Händel  selbst,  der  seine  Instrumentalgedanken  nie 
ausnutzte,  hat  über  das  kernig  heitere  Thema  nur  fünf  be- 
scheidne Variationen  geschrieben.  Sein  Geist  lebt  aber  er- 
sichtlich in  dem  Werke  des  jungen  Meisters:  Kraft,  Feuer, 
Glanz,  Frische  und  Schwung  beherrschen  die  Erfindung,  und 
auch  da,  wo  sie  sich  dem  Zarten,  und  da,  wo  sie  sich 
schwierigen  und  feinen  Kunstaufgaben  zuwendet,  bleibt  der 
Ausdruck  immer  drastisch.  Dieser  Zyklus  hat  demzufolge 
einen  ausgesprochnen  Konzertcharakter,  seine  Wirkung  nach 
außen  ist  sicher  und  bedeutend.  Ohne  auf  äußere  und  sinn- 
liche Effekte  zu  spekulieren,  hat  der  Komponist  hier  dem 
Klavier  Klänge  entlockt,  die  man  bis  dahin  noch  nicht  gehört 
hatte.  Es  sei  nur  auf  die  vierte  Variation  und  auf  die  zwei- 
undzwanzigste verwiesen.  Wie  ins  Ungarische  übertragen, 
erscheint  der  Händeische  Gedanke  in  der  dreizehnten,  mit 
Schubertschen  Schlüssen  versehen  in  der  neunzehnten  Nummer. 
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Eine  imposante  Fuge  schließt  den  Zyklus  —  im  Charakter 
des  Grundgedankens  —  diesmal  rauschend  ab.  In  seinem 
letzten  Variationenwerke,  den  zwei  Heften  von  op.  35,  hat 
Brahms  ein  simples  Thema  von  Paganini  benutzt,  das  selbst 
schon  eine  Variation  über  ein  kurzes  einaktiges  Motiv  ist. 
Daraus  sind  dreißig  Variationen  gebildet.  Zunächst  gehn 
diese  allerdings  den  Pianisten  von  Fach  an;  denn  die  erste 
Absicht  des  Komponisten  war  offenbar,  technische  Probleme 
aufzusuchen  und  die  schwierigsten  und  ungewöhnlichsten 
Spielarten  methodisch  zu  entwickeln  und  zu  bewältigen.  Es 
wimmelt  hier  von  manuellen  Kühnheiten  ersten  Ranges.  Wer 
bei  diesen  Doppelgriffen,  diesen  Spannungen,  diesen  über- 
schlagenden Partien  niemals  strauchelt,  der  ist  auf  dem  besten 
Wege,  ein  Paganini  des  Klaviers  zu  werden.  Zugleich  sind 
aber  diese  harten  Nüsse  mit  so  viel  Kaprice  und  Genie  auf- 
getischt, daß  man  auch  vom  musikalischen  Standpunkt  aus 
diese  Paganinivariationen  hoch  bewundern  darf.  Für  die,  die 
sich  auf  die  Klavierkonzerte  von  Brahms  technisch  vorbereiten 
und  in  die  Eigentümlichkeit  seines  Klavierstiles  eindringen 
wollen,  gibt  es  kein  besseres  Mittel  als  diese  Variationen  in 
op.  35. 

Bekanntermaßen  erfreut  sich  der  Klaviersatz  unsers 
Meisters  bei  den  Pianisten  keiner  besondern  Zuneigung. 
Brahms  verschmäht  prinzipiell  die  billigen  und  abgebrauchten 
Effekte.  Er  schreibt  keine  auf-  und  abrennenden  Skalen  hin, 
keine  Arpeggienschwärme  mit  und  ohne  Melodienkern,  er 
entzieht  den  Virtuosen  eine  Reihe  ihrer  gewohnten  „dank- 
baren" Aufgaben.  Auf  der  andern  Seite  verlangt  er  von 
ihnen  neue,  kühne  technische  Leistungen,  eine  Vielseitigkeit 
und  Elastizität  der  Spielkunst,  die  ihnen  bisher  kaum  zuge- 
mutet wurde  —  und  dies  alles,  als  wäre  es  etwas  Selbst- 
verständliches und  Gewöhnliches.  Die  Bravour  hat  gar  keine 
Gelegenheit,  sich  in  ihrem  vollen  Lichte  zu  zeigen,  sie  tritt 
nicht  auf  den  Vorderplatz  und  wird  nicht  um  ihrer  selbst 
willen  herangezogen.  Die  schwierigen  Partien,  die  neuen 
Klangeffekte,  die  erst  in  einigen  Jahrzehnten  Gemeingut  der 
Klavierkomposition  und  der  Klaviervirtuosität  sein  werden, 
sind  Produkte  der  motivischen  Entwicklung  und  erscheinen 
im  Gange  der  musikalischen  Ideen  wie  beiläufig  gefunden. 
Brahms  kennt  keine  Verquickung  dichterischer  und  virtuoser 
Tendenzen.    Er  ist  in  der  Welt  der  elementaren  Klanggeister 


170  Johannes  Brahms 


heimisch  wie  einer  und  schöpft  aus  ihren  Schätzen  neue 
Wunder  —  aber  er  läßt  sich  nicht  von  ihr  beherrschen.  Die 
Reinheit  des  Stils,  die  seine  Klavierkompositionen  charak- 
terisiert, steht  im  engsten  Zusammenhange  mit  einer  Reihe 
geistiger  Eigenschaften,  von  denen  später  noch  zu  sprechen 
sein  wird. 

Was  die  ungewöhnlichen  technischen  Anforderungen  der 
Klavierwerke  des  Komponisten  betrifft,  so  ist  noch  zu  be- 
merken, daß  sie  nicht  in  allen  die  gleichen  sind.  Kaum  unter 
den  Begriff  schwieriger  Klavierstücke  sind  zu  rechnen  die 
Balladen,  die  Capriccios  und  Intermezzi  op.  76,  die  Rhapsodien. 
Mehr  verlangen  die  Sonaten  und  die  Variationen  op.  9  und  21, 
noch  Höheres  die  Händel- Variationen,  das  Höchste  die  Paga- 
nini-Variationen  und  die  beiden  Klavierkonzerte.  Auf  letztere 
kommen  wir  noch  zurück. 

Die  Paganini -Variationen  führen  uns  zu  einem  Anhange 
der  Klavierkompositionen  des  Meisters.  Sie  haben  nämlich 
den  Nebentitel:  „Studien  für  Pianoforte".  Zu  solchen  Studien 
hat  aber  Brahms  noch  fünf  Beiträge  veröffentlicht:  eine  Etüde 
(F-Moll)  nach  F.  Chopin,  ein  Rondo  (C-Dur)  nach  Weber, 
ein  Presto  nach  J.  S,  Bach  in  zwei  Bearbeitungen  und  Bachs 
D-Moll -Chaconne  für  die  linke  Hand  allein.  Die  Originale 
sind  in  diese  Nachbildungen  vollständig  aufgenommen,  aber 
in  einer  ganz  eigenartigen  Weise:  in  dem  „Rondo  nach 
Weber"  finden  wir  einen  alten  lieben  Bekannten:  das  Per- 
petuum mobile  des  Freischützkomponisten.  An  dieser  inter- 
essant rastlosen  Melodie  prüften  unsre  Großväter  die  Vir- 
tuosität ihrer  Rechten.  Brahms  setzt  sie  in  die  linke  Hand 
und  stellt  ihr  in  der  rechten  neu  erfundne  und  durchgeführte 
Kontrapunkte  entgegen.  Die  Idee  dieser  Studien  ist  an  sich 
ganz  neu:  sie  zeigt  wieder  das  immer  und  überall  erfindende 
Genie.  Für  die  Klaviertechnik  und  die  Ausbildung  der 
höhern  und  höchsten  Virtuosität  sind  diese  Studien  von  emi- 
nenter Bedeutung  —  allem  Anscheine  nach  aber  wenig  be- 
nutzt. Außer  den  Pianisten  müssen  sie  auch  jeden  ausge- 
bildeten Musiker  und  Musikfreund  als  geniale  Kuriosa  und 
Kunststücke  ersten  Ranges  interessieren. 

Wenn  wir  Brahms  Tätigkeit  als  Klavierkomponist  über- 
blicken, so  können  wir  nicht  ganz  das  Bedauern  unterdrücken, 
daß  er  sich  auf  diesem  Gebiete  so  selten  macht.  Die  ge- 
wöhnlichen Lieferungen  für  die  Hausmusik  mögen  den  festen 
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Händen  überlassen  bleiben,  in  denen  sie  sich  schon  lange 
befinden.  Aber  ein  häufigerer  Impuls  von  Meister  Brahms 
auf  diesem  Terrain  würde  für  die  Entwicklung  der  Tonkunst 
nicht  unwichtig  sein.  Beethovens  Symphonien  wären  nicht  so 
schnell  und  nicht  so  tief  in  alle  Kreise  der  musikalischen  Ge- 
sellschaft eingedrungen,  wenn  ihnen  die  Sonaten  des  Meisters 
nicht  zur  Seite  gestanden  hätten.  Namentlich  die  „Vier- 
händigen" im  Lande  lechzen  nach  einem  neuen  Trünke  aus 
dem  Brahmsschen  Musenquell.  Ein  Heft  neuer  Variationen, 
über  ein  Volkslied  etwa,  für  Primo  und  Secondo  würde  wie 
ein  Weihnachtsgeschenk  begrüßt  werden! 

Noch  haben  wir  der  „Ungarischen  Tänze"  zu  gedenken. 
Die  ersten  zehn  erschienen  zu  Anfang  der  siebziger  Jahre  in 
zwei  Heften,  und  ein  Jahrzehnt  später  ließ  ihnen  Brahms 
wieder  zwei  Hefte,  die  gleiche  Zahl  enthaltend,  nachfolgen. 
Die  Originalmelodien  zu  diesen  Tänzen  hat  Brahms  selbst 
gesammelt.  In  Ungarn  gehören  sie  herrenlos  zu  dem  öffent- 
lichen Gut  der  Zigeunerkapellen  —  ihren  Komponisten  ist 
erst  nachgefragt  worden,  nachdem  Brahms  diese  Weisen  be- 
rühmt gemacht  hatte.  In  der  Tat  ist  das  Verdienst,  das  sich 
Brahms  um  die  ungarische  Musik  erwarb,  indem  er  die  Tänze 
in  die  internationale  Kunstpflege  einführte,  kein  geringes. 
Weder  Haydn,  Beethoven  und  Schubert,  die  gelegentlich 
magyarische  Anleihen  machten,  noch  Liszt,  der  mit  seinen 
„Ungarischen  Rhapsodien"  zuerst  systematisch  voranging, 
haben  uns  das  ganz  eigentümliche  Element  dieser  ungarischen 
Musik  so  nahe  gebracht  wie  Brahms,  der  in  seiner  durch- 
greifenden Art  an  die  Quellen  selbst  ging  und  sie  so  getreu 
wiedergab,  als  dies  überhaupt  möglich  ist.  Wie  schwierig 
aber  dieses  Unternehmen  ist,  das  lernt  man  verstehn,  wenn 
man  einmal  die  eine  oder  die  andre  der  heute  durch  Brahms 
populär  gemachten  ungarischen  Weisen  von  Zigeunerkapellen, 
am  besten  ein  und  dieselbe  von  verschiednen  solchen  Ka- 
pellen vortragen  hört.  Das  kommt  alles  aus  einer  unergründ- 
lich und  zauberhaft  reichen,  aber  chaotischen  Musikempfindung 
heraus,  und  für  unsre  an  Maß  und  Ordnung  gewöhnte  Fassungs- 
kraft bieten  diese  regellos  schweifenden  und  schwärmenden 
Melodien  wahre  Probleme.  Das  bloße  Niederschreiben  ist 
schwer,  und  ein  Rest  ihres  freien,  unmittelbaren  Naturwesens 
läßt  sich  in  unsrer  gebildeten,  ausgeglichnen  und  gemessenen 
Rhj^hmik  gar  nicht  fassen.    Soweit  ihnen  aber  beizukommen 
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ist,  hat  das  Brahms  durch  die  von  ihm  gewählte  Rhythmi- 
sierung und  namenthch  durch  die  geniale  Harmonik  erreicht, 
in  die  er  diese  Weisen  kleidete.  Der  Erfolg  allein  bestätigt 
dies  in  diesem  Falle.  Wir  zählen  ein  Dutzend  verschiedner 
Bearbeitungen  der  ursprünglichen,  für  vierhändiges  Klavier 
bestimmten  Originalausgabe  dieser  „Ungarischen  Tänze":  für 
Klavier  zu  zwei  Händen,  für  Klavier  und  Violine,  für  Klavier 
und  volles  Streichquartett,  für  Orchester  usf.  Beethoven  und 
andre  Komponisten  haben  Bearbeitungen  fremder  Melodien 
als  ihr  Eigentum  mit  voller  Naivität  reklamiert  in  der  Meinung, 
daß  sie  jenen  das  künstlerische  Bürgerrecht  gegeben.  Brahms 
hat  in  gewissenhaftester  Weise  die  „Ungarischen  Tänze"  ohne 
Opuszahl  veröffentlicht  und,  um  alles  Mißverständnis  auszu- 
schließen, deutlich  auf  dem  Titel  bemerkt:  „gesetzt"  von 
Brahms.  Um  so  empörender  mußte  der  vor  einigen  Jahren 
von  Remenyi  gemachte  Versuch  erscheinen,  den  Künstler  des 
Plagiats  zu  beschuldigen. 

Die  Liederkompositionen  von  Brahms  machen  fast 
ein  Drittel  seiner  Gesamtwerke  aus.  Wir  zählen  in  23  Opus- 
partien  149  Originalgesänge  für  eine  Stimme  und  in  vier 
Heften  20  Duette.  Unter  dieser  beträchtlichen  Menge  ist 
nicht  ein  einziges  wertloses  oder  unbedachtes  Produkt  — 
dennoch  bestehn  sichtbare  Rangunterschiede.  Einzelne  Hefte 
und  einzelne  Nummern  leuchten  in  einem  so  starken  Glänze, 
daß  andre  dagegen  in  den  Schatten  treten.  In  die  erste 
Klasse  der  Gesänge  unsers  Komponisten  rechnen  wir:  die 
Mageionenromanzen,  die  Gesänge  op.  43  (Von  ewiger  Liebe, 
Mainacht,  Das  Lied  vom  Herrn  von  Falkenstein),  op.  46  (Die 
Kränze,  Magyarisch,  Die  Schale  der  Vergessenheit,  An  die 
Nachtigall),  op.  49  (Am  Sonntag  morgen.  An  ein  Veilchen, 
Wiegenlied,  Abenddämmerung),  das  zweite  Heft  von  op.  63 
(Junge  Lieder  und  Heimweh),  op.  72  (Es  kehrt  die  dunkle 
Schwalbe,  Sommerfäden,  O  kühler  Wald,  wie  rauschest  du, 
Ich  sitz'  am  Strande),  op.  84  (Sommerabend,  Der  Kranz,  In 
den  Beeren,  Vergebliches  Ständchen)  und  op.  86  (Therese, 
Feldeinsamkeit,  Nachtwandler,  Über  die  Heide,  Versunken, 
Todessehnen).  Als  einzelne  Nummern  aus  den  übrigen  Heften 
reihen  wir  an:  „Liebestreu"  aus  op.  3,  „Treue  Liebe"  und 
„Heimkehr"  aus  op.  7,  Ein  Sonett  aus  op.  14,  „Scheiden  und 
Meiden"  und  die  Ergänzungsnummer  dazu  „In  der  Ferne" 
aus  op.  19,  „Wie  bist  du  meine  Königin"  aus  op.  32,  „Bot- 
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Schaft"  und  „Sonntag"  aus  op.  47,  „Herbstgefühl"  aus  op.  48, 
„Wenn  du  nur  zuweilen  lächelst"  und  „Ach,  wende  diesen 
Blick"  aus  op.  57,  „Schwermut"  aus  op.  58,  „Dämmerung 
senkte  sich  von  oben",  „Auf  dem  See",  „Regenlied"  und 
das  Supplement  dazu:  „Nachklang"  aus  op.  59,  „An  die 
Tauben"  aus  dem  ersten  Hefte  von  op.  63,  „Des  Liebsten 
Schwur"  und  „Tambourlied"  aus  op.  69,  „Lerchengesang" 
und  „Abendregen"  aus  op.  70,  „Willst  du,  daß  ich  geh?" 
und  „Minnelied"  aus  op.  71,  „Sommerabend"  und  dessen 
Supplement  „Mondschein"  aus  op.  85.  Wir  möchten  dieses 
Register  gern  noch  weiter  ausdehnen  —  schon  bei  dem  ersten 
Liedwerke  des  Künstlers  (op.  3)  erscheint  es  als  Härte,  neben 
dem  einen  bevorzugten  Liede  alle  die  andern  frischen  und 
schönen  Dokumente  der  jugendlich  leidenschaftlichen  Emp- 
findung zu  unterdrücken.  Indes  trösten  wir  uns  mit  der 
Überzeugung,  daß  wir  die  Gesänge  ausgewählt  haben,  die 
die  Individualität  des  Komponisten  am  stärksten  und  auch 
für  den  ersten  Blick  unverkennbar  repräsentieren.  Wer  zum 
erstenmal  —  unbekannt  mit  dem  Verfasser  —  Gesänge  wie 
die  Mageionenromanzen,  wie  das  „Lied  vom  Herrn  von 
Falkenstein",  „Von  ewiger  Liebe",  Feldeinsamkeit"  hört  — 
der  wird  unwillkürlich  fragen:  Wer  ist  dieser  Komponist?  Denn 
für  jedermann,  sofern  er  überhaupt  Kunstgefühl  und  einige 
Kunsterfahrung  hat,  macht  sich  in  Geist  und  Form  dieser 
Werke  eine  vollständig  eigne  und  große  Erscheinung  geltend. 
Diese  Gesänge  ragen  in  die  Literatur  des  modernen  Liedes 
herein  wie  die  Granitblöcke,  die  ehrwürdigen  Reste  einer 
versunknen  Riesenwelt  in  die  zierliche  Pracht  der  neuen 
Gärten.  Wenn  unsre  Kritiker  glauben,  Brahms  als  Lieder- 
komponist an  Robert  Schumann  und  Robert  Franz  messen 
zu  müssen,  so  sind  sie  sehr  im  Irrtum.  Mit  R.  Schumann 
hat  Brahms  auf  diesem  Gebiete  im  wesentlichen  nur  wenig, 
mit  R.  Franz  so  gut  wie  gar  nichts  gemein.  Vielfache  Ver- 
wandtschaft verknüpft  ihn  dagegen  mit  Franz  Schubert.  Für 
unsern  Zweck  sind  hier  zunächst  die  sogenannten  großen  Ge- 
sänge dieses  Komponisten,  sein  „Wandrer",  die  ersten  Gesänge 
des  Harfners,  die  Gruppe  aus  dem  „Tartarus",  die  „All- 
macht", „Prometheus",  ,,Suleika"  und  ähnliche  in  Betracht 
zu  ziehen.  Es  paßt  ferner  der  Vergleich  des  Liederkompo- 
nisten Brahms  mit  Beethoven  als  dem  Komponisten  der 
,, Adelaide",   des   „Liederkreises   an   die   entfernte  Geliebte", 
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oder  mit  Mozart,  wenn  wir  an  dessen  „Abendempfindung" 
denken.  Über  Wien  geht  die  Straße  nach  Italien.  Unbewußt 
knüpften  die  Wiener  IVIeister  in  den  zitierten  Werken  an  ein 
italienisches  Vorbild  an,  das  in  der  Zeit  ihrer  Jugend  noch  in 
rüstigem  Leben  stand:  die  italienische  Kammerkantate.  Diese 
bestand  aus  mehreren  Abteilungen,  drei,  vier  und  mehr 
Sätzen  wechselnden  Charakters  mit  Rezitativen  dazwischen 
und  erlaubte  dem  Komponisten  wie  dem  Sänger  eine  größere 
Entfaltung  seiner  Kunst.  Noch  am  Ende  des  vorigen  Jahr- 
hunderts bildete  sie  das  Fundament  des  Sologesanges  in 
Saal  und  Haus  von  London  ab  bis  hinunter  nach  Neapel. 
Erst  von  da  an  drängte  sich  das  Lied  vor  und  gelangte 
schließlich  zu  einer  Art  Alleinherrschaft,  die  niemand  von 
denen  für  unbedenklich  halten  kann,  die  an  dem  kleinen 
Genre  nicht  bloß  die  unbestreitbaren  Reize,  sondern  auch  die 
natürliche  Beschränkung  zu  erkennen  vermögen.  Solange  in 
der  Kunst  noch  Leben  ist,  hilft  sie  sich  gewöhnlich  selbst. 
So  auch  hier.  Heute  erscheint  es  uns  schon  wieder  als  ge- 
wiß, daß  das  Lied  auf  die  Dauer  den  ganzen  Sologesang 
nicht  verschlingen  wird,  und  die  Jüngern  unter  uns  werden 
es  vielleicht  noch  erleben,  daß  in  unsern  Konzertsälen  dann 
und  wann  auch  eine  der  herrlichen  Kantaten  A.  Scarlattis 
und  Händeis  erklingt.  Einen  großen  Anteil  an  dieser  heil- 
samen Reaktion  haben  die  „Gesänge"  von  Brahms  —  denn 
mit  diesem  unbestimmten  Gesamtausdruck  bezeichnen  wir 
heute  noch  alle  die  verschiednen  Formen  des  vom  Klavier 
begleiteten  Sologesanges,  die  sich  nicht  in  den  strengen  Be- 
griff des  Liedes  schicken  und  doch  existieren:  Romanzen, 
Hymnen,  Kantaten  u.  dgl. 

Die  erste  und  bahnbrechende  Leistung  von  Brahms  auf 
dem  Gebiete  der  Gesänge  sind  seine  Mageionenromanzen. 
Ohne  die  Vorläufer  zu  denselben  in  seinen  Gesangheften 
ignorieren  zu  wollen,  tun  wir  gut,  sie  als  die  historischen 
Vertreter  der  neuen  Richtung  zu  betrachten.  Über  den  außer- 
ordentlich poetischen  und  künstlerischen  Gehalt  dieser  Kom- 
positionen können  wir  uns  hier  nicht  verbreiten;  aber  die  Zeit 
ist  v/ohl  nicht  mehr  fern,  wo  es  jeder  Sänger,  jeder  Musik- 
freund für  seine  Pflicht  halten  wird,  mit  diesem  monumen- 
talen Werke  so  vertraut  zu  sein  wie  mit  Schuberts  Müller- 
liedern. Mit  Freuden  wird  jeder  Kenner  dieser  einzigen 
Gesänge  bemerkt  haben,  daß  schon  eine  zweite  Auflage  von 
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ihnen  notwendig*  geworden  ist.  Sie  enthält  einige  kleine  Ab- 
weichungen von  der  ersten,  die  der  gesanglichen  Wirkung 
zugute  kommen.  Indes  hat  sich  Brahms  von  dem  eigentlichen 
kleinern  Liede,  dem  strophischen  wie  dem  durchkomponierten, 
keineswegs  ferngehalten.  Wenn  wir  ihn  hier  verfolgen,  so 
bemerken  wir  eine  bestimmte  Entwicklung  und  haben  von  ihr 
den  Eindruck,  daß  der  Künstler  von  Anfang  an  Mühe  gehabt 
habe,  seinen  ganzen  Reichtum  in  der  engen  Form  unterzu- 
bringen, als  sei  es  ihm  unter  ihren  Fesseln  lange  Zeit  nicht 
ganz  wohl  gewesen.  Die  Mehrzahl  der  Lieder  in  den  ersten 
Heften  gehört  der  Gattung  dem  Umfange  nach  an,  aber  sie 
verläßt  den  herkömmlichen  Stil.  Derselbe  Zug  ins  Breite  und 
Weite,  der  die  ersten  Klavierkompositionen  charakterisiert, 
ist  auch  hier  erkennbar.  Diese  Lieder  weisen  zum  großen 
Teil  über  das  Lied  hinaus,  im  Aufbau  wie  im  Melodiegehalt. 
Sie  entwickeln  ungewöhnlich  viel  musikalisches  Material.  Die 
beliebten  Wiederholungen  sind  bei  Brahms  spärlicher,  die 
Perioden  dafür  reicher  ausgestattet  als  bei  andern.  Während 
sonst  der  Nachsatz  in  der  Regel  nur  eine  Umbildung  des 
Vordersatzes  ist,  konstruiert  ihn  Brahms  aus  neuen  Motiven. 

Es  ist  wahrscheinlich  nicht  ohne  Beziehung  auf  dieses 
Verhältnis,  daß  sich  Brahms  frühzeitig  schon  dem  Volksliede 
zuwandte,  das  die  natürlichen  und  ewigen  Muster  des  Lied- 
stiles in  Fülle  bietet.  Von  seinem  op.  7  ab  hat  er  seitdem 
nicht  aufgehört,  uns  mit  köstlichen  und  hochgenialen  Nach- 
bildungen der  alten  gehaltvollen  volkstümlichen  Gesangweisen 
zu  erfreuen,  deutschen,  schottischen  und  böhmischen.  Op.  14 
besteht  ganz  aus  solchen  nachgebildeten  Volksliedern.  In 
allen  acht  Nummern  lebt  eine  ursprüngliche  Kraft  und  Innig- 
keit; hochbedeutend  ist  namentlich  das  schottische  Stück 
„Murrays  Ermordung".  Als  eine  der  ersten  freien  Liedkom- 
positionen, die  streng  den  knappen  und  einfachen  Stil  der 
Gattung  einhalten  und  dabei  die  volle  Eigenart  des  Kom- 
ponisten zeigen,  nennen  wir  das  bekannte  „Wie  bist  du  meine 
Königin",  das  der  Zeit  angehört,  in  die  die  Mageionen- 
romanzen fallen;  als  eine  der  letzten  das  freundlich  tiefsinnige 
Lied  „Therese"  aus  op.  86. 

Manche  der  schönsten  Brahmsschen  Gesänge  sind  noch 
wenig  bekannt.  Zyklen  nach  dem  Dichtungscharakter  zu- 
sammengestellt wirken  wie  wahre  Gefängnisse  wider  die  Ver- 
breitung   hervorragender    Einzelnummern.     Diese    Erfahrung, 


276  Johannes  Brahms 


die  man  durch  die  ganze  Gesangkomposition  von  Schuberts 
Winterreise  bis  auf  Jensens  Dolorosa  immer  wieder  bestätigt 
findet,  trifft  auch  Brahms  gegenüber  ein.  Wir  denken  hierbei 
an  op.  57,  einen  Liederkreis  aus  Daumerschen  Poesien,  die 
das  Thema  der  unglücklichen  Liebe  variieren. 

Reformatorisch  neue  Formen,  größte  Vollendung  in  den 
alten  würden  nicht  hinreichen,  um  Brahms  als  Gesangkom- 
ponisten die  Stellung  zu  legimitieren,  die  ihm  nach  unsrer 
Ansicht  zukommt,  nämlich  die  als  des  bedeutendsten,  der  in 
unserm  Jahrhundert  bisher  aufgetreten  ist.  Auch  Tiefe  der 
Auffassung,  Kraft,  Wahrheit  und  Schönheit  des  Ausdrucks 
sind  Forderungen,  die  wir  an  jeden  guten  Komponisten 
stellen.  Hinter  ihnen  steht  bei  Brahms  eine  überwältigende 
Individualität,  die  jedermann  erkennen  kann  und  von  der  sich 
jedermann  sagen  muß:  So  wie  dieser  Künstler  vermagst  du 
und  vermögen  andre  die  Dinge  zwischen  Himmel  und  Erde 
nicht  zu  sehen  und  nicht  zu  schildern.  Wenn  Brahms  eine 
Stimmung  oder  einen  Vorgang  darstellt,  so  läßt  er  uns  den 
Hauptcharakter  und  den  wichtigen  Moment  von  vornherein 
durchfühlen  und  prägt  ihn  bis  zum  Schluß  mit  der  größten 
Bestimmtheit  und  Klarheit  aus.  In  dieser  Beziehung  haben 
seine  Gesänge  einen  ungewöhnlich  energischen  Puls.  Aber 
er  entwickelt  zugleich  im  Verlauf  eine  solche  Fülle  von  Einzel- 
leben, er  bemerkt  und  veranschaulicht  eine  solche  Menge  von 
intimen  Zügen,  grundiert  und  schattiert  das  Bild  so  reich  und 
tief,  wie  wir  es  von  andern  Gesangkomponisten  nicht  gewohnt 
sind.  Er  gleicht  hierin  Goethe  in  seinen  epischen  und  lyri- 
schen Dichtungen.  Diese  individuelle  Energie  und  Fülle  seiner 
Gesänge  beruht  gleichermaßen  auf  einer  ungemein  reichen 
Natur  wie  auf  einer  souveränen  Kunstbeherrschung,  die  mit 
einem  einzigen  kurzen  Strich  einen  neuen  Charakter  andeuten 
kann.  Sie  äußert  sich  ziemlich  universell:  man  wird  nicht 
sagen  können,  daß  Brahms  ein  Gebiet  des  Phantasie-  und 
Gemütslebens  weniger  beherrsche  als  ein  andres.  Aber  doch 
inkliniert  er  für  die  eine  und  die  andre  Art  der  Betrachtung 
vorwiegend.  Besonders  ist  dies  die  großpathetische.  Sie 
wirft  über  manche  seiner  Gesänge  einen  zarten  melancho- 
lischen Schleier,  sie  läßt  ihn  im  spannenden  Augenblick  vor- 
wärts- und  zurückblicken,  sie  dämpft  seine  Trauer  und  adelt 
seinen  Humor.  Sie  gibt  den  Gesängen  des  innigsten  und 
wärmsten  Gefühls  die  volle  Vornehmheit   und  wirft  auf  die 
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Dinge  des  gewöhnlichen  Lebens  einen  verklärenden  Schimmer. 
Seefahrten,  Bergesrast  und  Waldstille,  von  ihm  geschildert, 
erscheinen  wie  aus  der  Vogelperspektive  angeschaut  im  Nim- 
bus des  Erhabnen.  Ohne  Einseitigkeit  läßt  er  aber,  wo  es 
gilt,  lustige  Szenen  in  ihrer  ganzen  Drastik  vor  uns  leben. 
Die  Gesangkomposition  hat  keine  vollem  und  packendem 
Bilder  des  Humors  in  allen  seinen  Spielarten,  von  der  Derb- 
heit bis  zur  versteckten  Schelmerei,  als  wie  sie  uns  Brahms 
geboten  hat.  Wir  verweisen  hier  nur  kurz  auf  den  „Schmied" 
in  op.  19,  auf  das  „Lied  vom  Herrn  von  Falkenstein",  auf 
das  Tambourlied,  das  „Vergebliche  Ständchen"  und  das  Duett 
„Die  beiden  Schwestern". 

Mit  Recht  ist  wiederholt  auf  den  feinen  literarischen  Ge- 
schmack aufmerksam  gemacht  worden,  mit  dem  Brahms  seine 
Texte  wählt.  Solche  Empfindeleien  wie  „Maria,  am  Fenster 
sitzest  du"  oder  „Der  Schiffer  fährt  zu  Land",  romantische 
Ungeheuerlichkeiten  wie  „Eingeschlafen  auf  der  Mauer", 
schwülstig  schwache  Poeteleien  wie  „Wehe  dem  Fliehenden" 
usw.  findet  man  in  den  Gesangheften  von  Brahms  auch  nicht 
einmal.  Er  verkehrt  nur  mit  gesunden  Poeten  und  bevorzugt 
unter  diesen  etwas  die  Volksdichter,  die  einfache  Vorgänge 
schildern,  und  die  Elegiker.  Hölty  zählt  unter  seine  Lieb- 
linge. Ein  gleicher  Meister  über  die  zartesten  Gefühle  wie 
über  die  kräftige  Heiterkeit,  weicht  er  den  sentimentalen  und 
süßlichen  Poeten  ebenso  wie  den  renommistisch  burschikosen 
prinzipiell  aus.  Erstaunlich  ist  die  Belesenheit,  die  das  Re- 
gister seiner  Poeten  offenbart.  Es  sind  von  ihm  Namen  ans 
Licht  gebracht  worden,  die  selbst  in  den  literarischen  Fach- 
kreisen wenig  bekannt  waren.  Ich  nenne  nur  Wenzig,  Lemcke, 
Candidus. 

Unter  die  Duette  von  Brahms  kann  man  auch  op.  84 
rechnen.  Es  sind  Gesänge,  in  denen  zwei  Personen  wechseln, 
sie  können  aber  von  einer  Stimme  gesungen  werden.  Einzel- 
nummern von  solcher  Mischnatur  kommen  auch  in  frühern 
Heften  vor.  Diesen  primitiven,  aber  dramatisch  wirksamen 
Formen  des  Duettierens  stehn  andre  von  kunstvollster  An- 
lage gegenüber,  wie  „Aus  der  Erde  quellen"  in  op.  66. 
Gerade  unter  den  Duetten  finden  sich  manche  Prachtnummern 
feinen  Humors.  Aus  den  letzten  Heften  erwähnen  wir  das 
•Jägerlied  und  „Hut  du  dich"  (im  letzten  steckt  das  Klavier 
voll   Schelmerei)    aus  op.  66,    aus  op.  75  „Guten  Rat"    und 
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„Laß  uns  wandern".  Op.  84  gehört  g-anz  in  diese  Kategorie. 
Das  in  diesem  enthaltne  und  mit  einem  Schlage  populär  ge- 
wordne „Vergebliche  Ständchen"  gehört  unsrer  Ansicht  nach 
nicht  in  den  Konzertsaal. 

Wir  schließen  dieser  Gruppe  noch  zwei  Sammlungen  von 
Soloquartetten  mit  Pianofortebegleitung  an:  op.  31  und  op.  64. 
Auch  in  ihnen  ist  dieselbe  Mannigfaltigkeit  der  Gestaltung 
zu  bemerken,  die  uns  in  den  Duetten  und  Einzelgesängen 
entgegentritt.  Durch  poetischen  Gehalt  ragen  unter  den 
sechs  Nummern  hervor:  „Der  Gang  zum  Liebchen",  „Der 
Abend"  und  „An  die  Heimat".  Es  ist  nicht  zu  beschreiben, 
was  das  einfache  Wort  „Heimat"  in  den  schlichten  Einsatz- 
tönen dieser  Stimmen  hingerufen   für  eine  Wirkung  macht. 

Derselben  Gattung  des  Soloquartetts  mit  Klavierbegleitung 
gehören  auch  die  berühmten  „Liebesliederwalzer"  an,  nur  be- 
steht das  Akkompagnement  aus  wirklichen,  durchgeführten, 
natürlich  ein  wenig  idealisierten  Walzern  (für  vier  Hände  zu 
spielen).  Die  Kritik  war  beim  Erscheinen  dieses  Werkes  un- 
schlüssig, was  sie  zu  dieser  ganz  neuen  Verbindung  von  Tanz 
und  Gesang  sagen  sollte.  Die  Selbständigkeit  der  Walzer 
mußte  jedem  einleuchten,  der  sie  hörte,  den  Gesang  für  ein 
Produkt  der  bloßen  Retouche  zu  halten,  ging  ebenfalls  an- 
gesichts solcher  herzlich  unwiderstehlichen  Melodien  wie  „Am 
Donaustrande"  oder  „Ein  hübscher  kleiner  Vogel"  nur  schwer 
an.  Inzwischen  verbreiteten  sich  die  Kompositionen  und  er- 
regten überall  Entzücken,  wo  sich  ein  Ensemble  ihrer  Aus- 
führung gewachsen  fand,  und  wo  sie  in  der  rechten  Stunde 
vorgeführt  wurden.  Man  nimmt  sie  jetzt  als  eine  neue  selb- 
ständige und  köstliche  Gattung  hin  und  fragt  nicht  mehr  nach 
ihrer  Herkunft  und  ihrem  Rechte.  Brahms  selbst  hat  zu  ihrer 
weitern  Befestigung  eine  neue  Serie  Liebesliederwalzer  als 
op.  65  folgen  lassen,  und  jüngere  Komponisten,  unter  denen 
wir  Huber  und  Heuberger  nennen  wollen,  sind  dabei,  sein 
Werk  fortzusetzen.  Brahms  selbst  nimmt  von  den  reizenden 
Kindern  einer  hochgenialen  Laune  mit  den  Worten  Goethes 
Abschied:  „Nun  ihr  Musen  genug!" 

3 

Die  Werke  für  Kammermusik,  die  Brahms  bis  jetzt  ver- 
öffentlicht hat,  bestehn  in  zwei  Duos,  drei  Trios,  drei  Klavier- 
quartetten und  drei  Quartetten  für  Streichinstrumente,  einem 
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Klavierquintett,  einem  Streichquintett  und  zwei  Sextetten  für 
Streichinstrumente.  Die  größere  Hälfte  dieser  fünfzehn  Werke 
gehört  der  zweiten  Periode  des  Komponisten  an,  in  der  die 
Kammermusik  den  wichtigsten  Teil  seiner  Leistungen  bildet. 

Das  erste  der  beiden  Duos  ist  die  Sonate  für  Piano- 
forte  und  Cello  (E-Moll,  op.  38),  eine  Komposition  in  drei 
Sätzen,  die  wir  zu  den  bedeutendsten  und  charakteristischsten 
Werken  des  Komponisten  zählen.  Schon  nach  den  ersten  acht 
Takten  weiß  man,  daß  man  hier  durchaus  Eignes  zu  erwarten 
hat:  in  seinem  äußern  Aufbau,  in  den  umkleidenden  Harmonien, 
in  dem  eindringlichen  Gesangton  bekundet  dieses  Hauptthema 
seine  Herkunft  aus  der  vollen  Phantasie  eines  Meisters.  Wer 
überhaupt  musikalisch  zu  folgen  versteht,  kommt  in  dem  ersten 
Satze  dieser  Cellosonate  aus  der  Spannung  nicht  heraus,  un- 
erschöpflich sprudeln  frische  und  gehaltvolle  Ideen,  jedes 
Zwischenglied  trägt  die  Merkmale  des  Reichtums,  die  Ent- 
wicklung ist  überraschend  durch  die  Innigkeit  und  Unmittel- 
barkeit der  Ideenmodulation.  Am  meisten  nimmt  das  zweite 
Thema  gefangen.  Es  ist  eine  Melodie  von  der  prächtigen 
Ruhe  und  Milde,  wie  sie  Brahms  allein  eigen  ist.  Sie  über- 
nimmt am  Schlüsse  des  Satzes  die  Führung  und  geht  allmählich 
in  die  Gestalt  einer  der  schönsten  unter  den  Magelone- 
Romanzen  über:  in  die  der  „Sulima".  Diese  Anhänglichkeit 
an  Lieblingsgestalten,  die  in  frühern  Tagen  seine  Phantasie 
erfüllt  haben,  ist  ein  eigentümlicher  und  traulich  sinnender 
Zug  an  Brahms.  Leider  können  ihn  aber  nur  die  Kenner 
seiner  Werke  ganz  genießen.  Der  zweite  Satz  der  Cellosonate 
klingt  etwas  Wienerisch  an  —  das  Opus  ist  ein  Zeitgenosse 
der  vierhändigen  Walzer.  Das  Finale  stürmt  in  voller  Kraft 
dahin  —  von  den  gebotnen  Plätzchen  zum  Ruhen  und  Sinnen 
macht  es  nur  spärlich  und  kurz  Gebrauch.  Seine  Form  ist  die 
überaus  kunstvolle  einer  Fuge  mit  drei  Themen.  Eine  originelle 
Nuance,  die  auch  in  der  Finalfuge  des  Streichquintetts  wieder- 
kehrt, ist  die,  daß  die  neu  eintretenden  Stimmen  vom  vollen 
Chor  der  andern  mit  einem  kurzen  kräftigen  Zuruf  begrüßt 
werden. 

Das  zweite  der  Duos  ist  die  Sonate  für  Violine  und 
Klavier  (G-Dur,  op.  78).  Die  außerordentliche,  kunstvolle  Ton- 
dichtung hat  den  Grundzug  einer  ernst  freundlichen  Beschau- 
lichkeit: es  ist  ein  Ton  darin,  als  wenn  der  gereifte  Mann 
auf  weit  hinter  ihm  liegende  Tage  zurückblicke.    Hauptmanns 
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kleiner  Chor  „Aus  der  Jugendzeit",  Brahms  eigne  Erinnerungs- 
lieder „Wie  traulich  war  das  Fleckchen",  „Ich  sah  als  Knabe 
Rosen  stehn"  melden  sich  uns  bei  der  Betrachtung  dieser 
Sonate.  Bilder  der  Anmut,  Unschuld,  auch  der  lauten  Lust 
ziehen  vorüber  —  alles  von  einem  sanften  Flor  aus  Sehnsucht 
und  Wehmut  bedeckt.  Im  Vordergrunde  des  zweiten  Satzes 
blicken  uns  die  weichen,  innigen  Züge  Schumanns  entgegen; 
die  volle  Absicht  dieser  Vision  ist  nicht  zu  verkennen,  wenn 
in  der  Mitte  des  Satzes  die  schneidenden  Rhythmen  von 
Beethovens  Trauermarsch  anklingen.  Durch  die  beiden  ersten 
Sätze  der  Sonate  schon  zieht  sich  ein  Motiv,  das  dem 
„Regenlied"  des  Komponisten  angehört.  Der  dritte  Satz  ent- 
hüllt die  volle  Melodie  dieses  heimlichen  spiritus  rector 
der  Komposition,  der  ihre  musikalischen  Fäden  und  wohl 
auch  ihren  poetischen  Faden  dirigiert.  Die  Worte  des  Regen- 
liedes: 

Walle  Regen,  walle  nieder, 

Wecke  meine  alten  Lieder, 

Die  wir  in  der  Türe  sangen, 

Wenn  die  Tropfen  draußen  klangen! 

Möchte  ihnen  wieder  lauschen, 

Ihrem  süßen,  feuchten  Rauschen, 

Meine  Seele  sanft  betauen 

Mit  dem  frommen  Kindergrauen  — 

scheinen  nur  den  geistigen  Schlüssel  dieses  Hebenswürdigen 
Werkes  zu  enthalten.  Der  letzte  Satz  zieht  den  vorhergehenden 
sinnig  in  seine  thematischen  Kreise  hinein  und  klingt  herrlich 
friedvoll  gefaßt  aus  wie  mit  Chamissos  Entschluß:  „Ich  zieh' 
mich  in  mein  Innres  still  zurück". 

Unter  den  drei  Trios  sind  zwei  für  Pianoforte,  Violine 
und  Cello.  Das  eine  (op.  8  H-Moll)  gehört  der  frühesten 
Periode  des  Komponisten  an,  das  andre  (op.  87  C-Dur)  stammt 
aus  der  letzten  Zeit.  Wir  können  nicht  umhin,  dem  Jugend- 
werke trotz  der  teils  unbewußten,  teils  mit  bestimmter  voller 
Intention  gesuchten  Anlehnung  an  Beethoven  den  Vorzug  zu 
geben.  Die  Energie  der  Entwicklung  und  die  Größe  des 
Aufbaues  ist  in  dem  zweiten  Trio  imposant  genug,  aber  das 
erste  hat  den  vollem  Strom  der  direkten  Erfindung  und 
damit  den  unmittelbaren  Eindruck  voraus.  Der  nach  außen 
hin  wirksamste  und  mit  schlagender  Originalität  entworfne 
Satz   des   C-Dur -Trio   ist  das  phantastisch,   halb   unheimlich 
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vorüberhuschende  Scherzo.  Sein  Trio  wird  von  einer  volks- 
tümhch  zugreifenden,  langen  Melodie  echt  Brahmsschen 
Charakters  gebildet.  Auch  in  dem  H-MoU-Trio  scheint  uns  das 
Scherzo  der  gewinnendste  und  zugänglichste  Satz.  Das  helle, 
freundliche  Trio  im  Gegensatz  zu  dem  gespenstischen  Ton  der 
Hauptgruppe  gehört  zu  den  schönsten  Eingebungen  des 
Komponisten,  der  hinsterbende  und  vertropfende  Schluß  des 
ganzen  Satzes  zu  den  eigentümlich  poetischen  Feinheiten,  die 
niemand  außer  ihm  in  dieser  Weise  hat.  Das  Adagio  fängt 
in  Anlage  und  Charakter  ganz  so  an  wie  der  entsprechende 
Satz  in  Beethovens  G-Dur-Konzert,  seinen  zweiten  Teil  füllt 
wilde  Aufregung,  und  ganz  am  Schluß  erst  zieht  der  Friede 
noch  einmal  ein.  Auch  das  Finale  hat  einen  stark  dramatischen 
Charakter,  Partien  plötzlicher  Aufwallung,  deren  Kommentar 
nicht  ganz  in  der  Musik  gegeben  ist.  Von  der  schönen  Stelle, 
wo  in  diesen  Satz  Beethovens  Liederkreis  hineinklingt,  haben 
wir  schon  gesprochen.  Wenn  man  will,  kann  man  auch  in  dem 
C-Dur-Trio  eins  der  dem  Komponisten  eignen  Zitate  finden. 
Es  ist  im  ersten  Satz  ein  Motiv,  das  mit  dem  Liede  von 
Brahms  „Birg  o  Veilchen"  sehr  viel  Ahnliches  hat. 

Das  dritte  der  Trios  (op.  40  Es-Dur)  hat  eine  ungewöhn- 
liche Besetzung:  Klavier,  Violine  und  Waldhorn.  Brahms  liebt 
das  romantische  Instrument:  er  gibt  ihm  im  Deutschen  Requiem 
wichtige  Stellen,  die  D-Dur-Serenade,  die  D-Dur-Symphonie, 
das  B-Dur-Konzert  fangen  mit  einer  Hornmelodie  an.  In  der 
eigentlichen  Kammermusik  ist  das  Hörn. auch  in  der  Zeit,  wo 
die  Blasinstrumente  viel  mehr  gepflegt  wurden  als  heute,  nur 
selten  benutzt  worden,  in  der  Verbindung  mit  Pianoforte  wohl 
nur  ausnahmsweise.  Der  bekannten  Hornsonate  Beethovens 
können  wir  nur  ein  einziges  gleichzeitiges  Seitenstück  hinzu- 
fügen; ein  Pianofortequartett  mit  Hörn  aus  dem  Jahre  1805, 
geschrieben  von  einem  ganz  unbekannten  Komponisten  namens 
Lessei.  Ein  Vorgänger  des  Brahmsschen  Klaviertrios  mit  Hörn 
ist  uns  überhaupt  nicht  bekannt  geworden.  Die  Komposition 
ist  eine  der  schönsten  aus  der  mittlem  Periode  des  Künstlers, 
eine  der  innerlich  bewegtesten,  vielleicht  aber  um  deswillen 
und  wegen  ihrer  kunstvollen  knappen  Ausführung  nicht  leicht 
zugänglich.  Der  erste  Satz  wiegt  in  weicher  Hingebung  und 
Schwärmerei  dahin,  zur  Seite  ziehen  dunkle  Wölkchen  mit. 
Das  Scherzo  hat  einen  schweren  Humor:  es  strebt  gleich  von 
Beginn   aus   der   anmutigen  Tändelei   hinaus  und  greift   fort- 
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während  in  unvermutete  Sphären  von  Kraft  und  Innigkeit 
hinüber.  Sein  Trio  klingi  wie  ein  von  leiser  Melancholie  ge- 
tragnes Volkslied.  Das  Adagio  stellt  beklommne  Fragen,  eine 
trauernde  Resignation  beherrscht  den  Satz.  Das  Finale  zeigt 
den  idealen  Zusammenhang  mit  dem  Scherzo  auch  motivisch. 
Die  Hoffnung  rafft  sich  hier  kräftig  wieder  auf  und  behält  das 
Schlußwort.  Dieser  Satz  ist  der  nach  außen  hin  wirksamste. 
Die  frischen  Naturtöne  des  Horns  fesseln  auch  solche  immer 
wieder,  die  im  übrigen  nicht  zu  folgen  verstehn.  Wer  das  Werk 
näher  kennt,  wird  es  unter  die  Arbeiten  des  Komponisten 
rechnen,  die  den  Charakter  einer  Gelegenheitskomposition  in 
Goethes  höchstem  Sinne  besonders  ersichtlich  äußern. 

Unter  den  drei  Klavierquartetten  ist  das  erste  (G-Moll, 
op.  25)  das  bekannteste.  Es  ist  vielleicht  eines  der  ver- 
breitetsten  Werke  der  Kammermusik  und  verdankt  diese 
Stellung  ebensowohl  der  Einfachheit  seiner  geistigen  Natur 
als  dem  Reichtum  an  herrlichen  und  hinreißenden  Ideen.  Es 
beginnt  nachdenklich  und  schließt  in  kräftiger  Fröhlichkeit, 
seine  Entwicklungen  sind  lang  und  gründlich,  aber  immer  in 
dem  Niveau  allgemeiner  Verständlichkeit:  die  sinnigste  Anmut 
beherrscht  das  Ganze  und  spricht  sich  in  zauberischem  Klang 
und  in  einer  Fülle  eigenartigster  Gedankenwendungen  aus.  Wie 
reizend  ist  gleich  der  Schluß  des  ersten  kurzen  Hauptthemas, 
so  ungesucht  originell  und  freundlich  tief!  Auf  den  ersten  Seiten 
quellen  wie  aus  einer  Wunderflasche  immer  neue  Gebilde  aus 
den  wenigen  Grundnoten,  bald  schmeichelnd  sanfte,  bald  riesig 
kraftvolle  Tongestalten.  Dieses  stürmisch  liebliche  Sehnen  in 
dem  chromatischen  Gesicht  des  zweiten  Themas!  Wer  eine 
Analyse  dieses  Werkes  schreiben  will,  wird  zu  Versen  ge- 
drängt. Der  letzte  Satz,  ein  Rondo  ä  la  Zingarese,  ist  das 
feurigste  Stück  ungarischer  Musik,  das  wir  in  der  eigentlichen 
Kunstliteratur  besitzen,  es  entfesselt  alle  Zauber  dieses  fremd- 
artigen Genius,  auch  die  rein  klanglichen.  Höchst  merkwürdig 
ist  mir  immer  im  Schlußteil  dieses  Satzes  die  kleine  Kadenz 
vorgekommen.  In  ihrem  plötzlichen  Auftreten  und  ihrem 
deutschen  Charakter  erscheint  sie  wie  ein  Menetekel,  wieder 
Mahnruf  des  patriotischen  Gewissens. 

Über  das  zweite  der  Klavierquartette  (op.  26  A-Dur) 
begegnet  man  einer  auffälligen  Meinungsverschiedenheit  unter 
den  Freunden  des  Komponisten.  Hanslick  lehnt  es  ab,  Deiters 
stellt  es  besonders  hoch,  die  einen  nennen  es  hell,  die  andern 
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düster.  Wir  sind  der  Ansicht,  daß  sich  dieses  zweite  Quartett 
in  der  unmittelbaren  Frische  der  Ausführung  mit  dem  in 
G-Moll  nicht  messen  kann.  Dennoch  hat  es  köstHche  Grund- 
motive und  geniale  Punkte  in  der  Entwicklung,  z.  B.  die  ersten 
vier  Takte  des  C-Moll-Abschnittes  in  der  Durchführung  des 
ersten  Satzes.  Am  höchsten  stellen  wir  das  zweite  Stück  (Poeo 
Adagio).  Sein  eminent  friedlicher  Hauptsatz  ist  mit  dem  lang- 
samen Satz  des  D-Moll-Konzertes  ziemlich  verwandt.  Er  wird 
durch  eine  großartig  pathetische  Seitenpartie  flankiert.  Eine 
besonders  große  Wirkung  erreicht  hier  der  Komponist  durch 
den  einfachen  Wechsel  von  Klavier  und  Streichinstrumenten, 
ein  Instrumentationsmittel,  dessen  sich  Brahms  in  allen  seinen 
Klavierensembles  gern  und  immer  fesselnd  bedient. 

Das  dritte  der  Klavierquartette  (op.  60  C-Moll),  eins  der 
bedeutendsten  Werke  des  Komponisten,  steht  dem  Geiste  nach 
der  ersten  Periode  nahe.  Der  erste  Satz  ist  voll  dämonischer 
Elemente:  dem  schwülen  Anfang  folgen  heftige  Gewitterschläge, 
fanatischer  Trille  heulen  dazwischen  —  freundliche  Strahlen 
kämpfen  dagegen;  das  Düstere  bleibt  vorwiegend.  Auch  das 
Scherzo  ist  finstrer  Natur.  Die  Scherze  sind  grausig  und 
äußern  sich  in  heftigen  Rhythmen,  schroffen  Modulationen  und 
wilden  Klängen.  Wunderbar  schön  wird  dieses  unheimliche 
Treiben  durch  einen  kleinen  Dialog  zwischen  Streichern  und 
Klavier  unterbrochen,  der  an  Beethovens  „In  questa  tomba 
obscura"  anklingt  und  hier  die  Wirkung  einer  frommen  Vision 
hat.  Der  dritte  Satz  ist  freundlich  breitgesponnen,  die  Stimmen 
spielen  miteinander  um  anmutige  Motive,  im  Vordergrunde 
steht  ein  inniges  Gebetsthema,  das  der  Komponist  auch  in 
einem  spätem  Liede  wieder  benutzt  hat.  Dieser  dritte  Satz 
steht  in  E-Dur;  nicht  ohne  Zusammenhang  mit  seiner  ideellen 
Bedeutung  ist  er  in  ein  fernes,  ganz  entlegnes  Tonartsystem 
gerückt.  Das  Finale  kehrt  nach  C-Moll  zurück.  Es  bringt  die 
Spuren  harter  Zeit  nochmalsvor  die  Phantasie,  aber  in  hoffnungs- 
voller Wendung.  Das  zweite  Thema  in  ihm  tritt  sehr  zurück. 
Im  ganzen  ist  der  Satz  mehr  beschwichtigend.  Bewunderungs- 
wert ist,  wie  der  Komponist  aus  zwei  Noten  des  Hauptthemas 
einen  langen,  phantasievollen,  hell  gestimmten  Mittelsatz  ent- 
wickelt. In  bezug  auf  idealen  Zusammenhang  der  Sätze,  auf 
strengen  und  hohen  Plan  steht  dieses  C-MoU-Quartett  unter 
den  ersten  Werken  des  Künstlers.  Den  dramatisch  leiden- 
schaftlichen Charakter,   den  uns  die  erste  Jugend  des  Kom- 
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ponisten  wieder  vor  das  Gedächtnis  ruft,  hat  es  unter  den 
Kompositionen  der  dritten  Periode  namentlich  mit  der  C-Moll- 
Symphonie  g-emein. 

Die  Streichquartette  gehören  alle  drei  der  dritten  Periode 
des  Künstlers  an.  Die  ersten  beiden  (C-Moll  und  A-Moll)  er- 
schienen zu  gleicher  Zeit  als  op.  51.  Sie  enthalten  einen 
gemeinsamen  Hinweis  auf  Wien  in  den  wunderschön  ein- 
gewebten Ländlerthemen.  Das  erste  ist  von  härterer  Natur  und 
namentlich  in  den  Ecksätzen  von  einer  ungewöhnlichen  finstern 
Energie,  abwehrend,  kräftig  und  stolz.  Der  zweite  Satz  (Poco 
Adagio)  besteht  aus  einer  Romanze,  deren  erstes  Thema  ruhig 
unter  Beethovens  Namen  gehn  könnte.  Die  Perle  des  Ganzen 
ist  der  dritte  Satz,  ein  AUegretto  molto  moderato,  und  in  ihm 
wieder  das  die  Stelle  des  Trio  vertretende  Un  poco  piu  animato. 
Man  muß  diese  naiv  einfache  und  originell  instrumentierte 
Melodie  mit  dem  stürmisch  aufdrängenden  Hauptthema  des 
ersten  Satzes  vergleichen,  um  einen  Begriff  von  der  Vielseitig- 
keit des  Künstlers  zu  bekommen.  Das  A-Moll-Quartett  ist  in 
der  Stimmung  mit  dem  ersten  noch  verwandt.  Es  hat  seine  weh- 
mütigen Klagen,  der  Schmerz  zuckt  oft  und  bricht  auch  heftig 
aus  —  trauernde  Fragen  werden  vernehmbar.  Im  allgemeinen 
aber  löst  sich  hier  das  Gefühl  mehr  und  ist  weichen  Regungen  zu- 
gänglich. Auch  in  der  Form  der  Sätze  zeigt  sich  eine  freiere  Be- 
wegung. Die  in  dieser  Beziehung  merkwürdigste  und  fesselndste 
Stelle  bringt  das  Finale  in  dem  Abschluß  des  zweiten  Themas. 

Das  dritte  Streichquartett  (B-Dur,  op.  67)  hat  einen 
heitern,  lebensfrohen  Grundzug.  Namentlich  in  den  Ecksätzen 
tritt  er  offen  zutage.  Der  erste  Satz  fängt  mit  ausgesprochner 
Vergnügtheit  an.  Aus  einzelnen  Gruppen  schallen  harmlos 
fröhliche  Motive  entgegen,  die  der  ganze  Chor  jauchzend 
aufnimmt.  Ein  heiteres  Bild  reiht  sich  an  das  andre.  Der 
Dichter  ist  mit  auf  dem  Plane  und  äußert  in  sinnig  freund- 
lichen Worten  Wohlgefallen  und  Behagen.  Das  Finale  enthält 
Variationen,  die  auf  einem  Thema  mit  einem  herzlich  drolligen, 
tanzartigen  Anfang  ruhen.  Der  Reigen  lenkt  schließlich  in  die 
fröhlichen  Motive  des  ersten  Satzes  ein,  die  nochmals  von 
wärmstem  Humor  übergössen  vorüberziehen.  Dann  senkt  sich 
der  Abend  hernieder,  und  in  der  Ferne  erklingen  die  reizenden 
heitern  Weisen.  Unter  allen  Kompositionen,  die  Brahms  für 
Kammermusik  geschrieben  hat,  nähert  sich  keine  so  sichtbar 
wie   dieses   B-Dur -Quartett   in  der  Form  dem  Stile   des  so- 
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genannten  „letzten  Beethoven"  mit  seinem  ungenierten, 
souveränen  Wechsel  von  Rhythmus  und  Tempo. 

Ein  Werk,  das  sich  sein  Terrain  Schritt  für  Schritt  hat 
erobern  müssen ,  ist  das  Klavierquintett  (op.  34  F-MoU).  Ich 
erinnere  mich,  daß  ein  Wiener  Kritiker,  den  man  nicht  einen 
schlechten  Musiker  nennen  kann,  im  Jahre  1870  dieses  Werk 
als  ein  Beispiel  des  Ungesunden,  Geschraubten  und  der  grauen 
Reflexion  bezeichnete.  Sieben  Jahre  später  war  derselbe  Kritiker 
so  weit  in  der  Bekanntschaft  mit  diesem  Werke  vorgedrungen, 
daß  er  es  für  die  größte  Leistung  der  Kammerkomposition 
seit  Beethoven  erklärte.  So  geht  es  sehr  oft  mit  Brahms,  wir 
werden  auf  die  Gründe  später  zurückkommen.  In  der  Tat 
gehört  das  F-Moll-Quintett  nicht  zu  den  am  leichtesten  ver- 
ständlichen Schöpfungen  des  Meisters,  namentlich  sind  der 
erste  und  der  letzte  Satz  bei  ihrer  kühnen  Anlage  und  reichen 
Ausstattung  schwierig  zu  übersehen.  Aber  es  ist  eines  seiner 
mächtigsten  und  gewaltigsten  Werke,  von  einem  kühnen  Pathos 
durchdrungen,  kraftvoll  und  stark,  in  einzelnen  Teilen  hart. 
Die  zugänglichsten  Sätze  sind  die  mittlem:  das  Andante  mit 
seiner  in  stiller  Wonne  dahinwogenden  Melodie  und  das 
Scherzo  mit  dem  triumphierenden  Kriegerklang. 

In  der  unmittelbaren  Wirkung  nach  außen  ist  das  Quintett 
für  Streichinstrumente  (F-Dur,  op.  88)  eines  der  ersten  Kammer- 
musikwerke der  Neuzeit.  Zwei  seiner  Hauptthemen  sprechen 
in  Beethovens  Geist:  das  des  ersten  Satzes  und  die  feierlich 
ernste  Melodie  des  Grave.  Sie  wird  zweimal  von  freundlichen 
Zwischensätzen  abgelöst,  einem  traulich  zusprechenden  und 
einem  mit  entschiedner  Lustigkeit  zufahrenden.  Ganz  unwider- 
stehlich fortreißend  ist  das  Finale  —  im  kräftigen,  brausenden 
Fugensatz  einsetzend  und  im  sanften  Jubel  ausklingend  wie 
ein  heiter  prächtiger  Einzug  heimkehrender  Krieger,  denen 
alles  Volk  die  Mützen  entgegenschwenkt.  Eins  d^  leitenden 
Themen  kommt  in  Brahms  F-Dur-Symphonie  ziemlich  ähnlich 
vor:  es  wäre  möglich,  daß  der  Komponist  einen  geistreichen 
Scherz  im  Sinne  gehabt  hätte.  Die  Einstellung  des  friedlich 
und  sinnig  singenden  zweiten  Themas  in  dieser  bacchantischen 
Szene  ist  wieder  ein  Meisterzug,  an  dem  allein  man  Brahms 
erkennen  dürfte.  Von  den  zahlreichen  Einzelschönheiten  des 
Werkes  wollen  wir  nur  auf  den  Ausgang  des  ersten  Satzes 
aufmerksam  machen.  Er  stimmt  wie  schöne  Abendzeit  und 
Rückkehr  aus  dem  Walde. 
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Die  beiden  Sextette  sind  Tongemälde  von  vorwiegend 
elegischer  Richtung,  Wärme  des  Ausdrucks,  und  ein  schönes 
Ebenmaß  der  Empfindung  zeichnet  sie  aus.  Das  ältere  (B-Dur, 
op.  18)  hat  kräftigere  Töne  und  ist  im  ganzen  das  eindring- 
lichere. Namentlich  das  Scherzo  und  das  Finale  schlagen  einen 
populären  Ton  an,  wie  man  ihn  seit  Haydn  so  behaglich  kaum 
gehört  hat.  Der  langsame  Satz  bringt  Variationen  über  ein 
harmonisch  sehr  energisch  geführtes  Thema,  der  erste  Satz 
ist  in  der  Themengruppe  sehr  breit,  in  der  Durchführung 
dagegen  verhältnismäßig  knapp  behandelt.  Eine  Prachtstelle 
ist  hier  der  Eintritt  der  Repetition:  wie  das  Thema  in  den 
untern  Oktaven  so  voll  durchglänzt!  Unsre  Sympathien 
neigen  aber  noch  mehr  dem  zweiten  Sextett  (G-Dur,  op.  36) 
zu.  Es  scheint  uns  dem  ersten  an  Individualität  überlegen. 
Gleich  das  erste  Thema  im  ersten  Satze,  die  neapolitanische 
Sext,  noch  mehr  die  zögernde  und  nachdenklich  verweilende 
Entwicklung  des  Gedankens  —  das  ist  ganz  Brahms.  In  seinem 
Phantasiekreise  berührt  das  G-Dur-Sextett  sich  einigermaßen 
mit  der  zweiten  Symphonie.  Der  Eintritt  der  pulsierenden 
Achtelbewegung  nach  dem  ruhigen  ersten  Thema  im  Hauptsatz 
ist  dort  genau  so.  Das  Scherzo  läßt  sich  verdrießlich  an:  ver- 
gebens lockt  im  Trio  ein  flotter  Walzer  —  es  bleibt  ver- 
drießlich. Dieses  Scherzo  ist  in  seiner  absichtlich  bald 
monotonen,  bald  eigensinnigen  Art  wiederholt  mißverstanden 
worden,  z.  B.  von  Ehlert.  Nach  unsrer  Meinung  soll  hier  ein 
halb  melancholisches  Stimmungsbild  gegeben  werden.  Brahms 
ist  in  der  Behandlung  solcher  Vorwürfe  Meister,  seine  Vokal- 
werke bieten  eine  Sammlung  vollendeter  Schilderungen  von 
Unmut,  leichtem  Arger  und  ähnlichen  mürrischen  Stimmungen. 
Ich  erinnere  als  an  eine  der  bekanntesten  an  die  Nummer: 
„Nein,  es  ist  nicht  auszuhalten  mit  den  Leuten"  in  den  Liebes- 
liederwalzq^n.  Diese  Haltung  des  Scherzo  steht  im  Einklang 
mit  dem  Charakter  der  andern  Sätze,  wie  ein  Blick  auf  ihre 
Hauptthemen  leicht  erkennen  läßt.  Wunderbar  schön  ist  der 
Schluß  des  Adagio,  wo  sich  mit  dem  Eintritt  von  Dur  ein 
Ausblick  aus  dem  trüben  Sinnen  öffnet. 

Wir  haben  uns  nun  zu  den  Werken  für  das  Konzertspiel 
zu  wenden.  Sie  bestehn  aus  zwei  Klavierkonzerten  und  einem 
Violinkonzert.  Das  erste  Klavierkonzert  (D-Moll,  op.l5)  gehört, 
wie  wir  schon  erwähnt  haben,  der  Jugend  des  Komponisten 
an.    Er  spielte  es  schon  im  Jahre  1859  öffentlich.    Gleichwohl 
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ist  die  Partitur  erst  fünfzehn  Jahre   später  erschienen,   kurz 
nachdem   es   Frau  Klara  Schumann   im   Gewandhause  wieder 
aufgenommen  hatte.    AllmähHch  gelangt  es  jetzt  auf  das  Re- 
pertoire aller  bedeutenden  Pianisten.    Wenn  das  Publikum  und 
die  geringere  Kritik  Mühe  gehabt  haben,   zu  diesem  Werke 
sympathische  Beziehungen  zu  finden,  so  ist  das  sehr  bedauer- 
lich, im  Grunde  aber  doch  erklärlich;  denn  es  fügt  sich  dem 
hergebrachten  Begriff  eines  Konzerts  in  seinem  Geist  und  in 
seiner  Form  vielfach  nicht.    Der  Hauptsatz  namentlich  verlangt 
etwas  von   dem   Zuhörer.     Hier  sind   nicht  weniger  als  fünf 
Themen    aufgestellt  und  in  Entwicklung  gebracht,    und    das 
leitende  darunter  ist   so   dämonisch,   daß   ein  Publikum,   das 
eine  gemütliche  Unterhaltung  erwartet,  davor  wohl  erschrecken 
kann.    Man  kann  nachweisen,  daß  eine  so  leidenschaftliche  und 
ernste  Sprache  wie  in  dem  ersten  Satze  dieses  Werkes  noch 
niemals  vorher  in  einem  Konzert  gesprochen  worden  ist.    Wenn 
diese  wilden  Oktaventriller  beginnen  und  das  Orchester  und 
das  Klavier  von  entgegengesetzten  Seiten  um  diese  schweren 
Noten  ringen,  entsteht  vor  der  Phantasie  das  Bild  eines  Zyklopen- 
gefechts, das  an  Kühnheit  und  Energie  der  Ausführung  noch 
einen  Böcklin  hinter  sich  zurückläßt.    Diese  aufregenden  und 
verzweifelungsvollen   Szenen   werden    von   Momenten   seligen 
Friedens  und  freundlichster  Schwärmerei  abgelöst,  wie  sie  das 
zweite  zuerst  vom  Klavier  intonierte  Thema  (F-Dur)  und  die 
originelle  Hornmelodie  bietet.  Wer  das  Genie  und  die  Meister- 
schaft von  Brahms  mit  einem   einzigen  Blick   übersehen  will, 
hat  an   diesem   ersten  Satze   des  D-MoU-Konzerts  deren  im- 
posanten Ausdruck  vor  sich.  Ein  spezieller  Zug  von  musikalisch 
technischem  und  von  ästhetischem  Interesse  ist  die  Verwandt* 
Schaft  dieses  Satzes  mit  Beethoven,  namentlich  mit  dem  ersten 
Satz   der  neunten  Symphonie.     Der  zweite   Satz  ist  wie  ein 
heiterer  Morgen  nach  schweren  Träumen,  er  schlägt  kirchlich 
fromme  Töne  an.    Der  dritte  Satz  ist  in  der  Empfindung  wenig 
reich,    aber  von   dem   kräftig  entschiednen   Hauptthema    aus 
charaktervoll  durchgeführt.  Ein  hier  beiläufig  berührtes  Thema 
ist  im  ersten  Satze  des  zweiten  Konzerts  wieder  aufgenommen. 
Das  zweite  Konzert  (B-Dur,  op.  83)    bewegt  sich  im  all- 
gemeinen auf  freundlicherm  Gebiete  als  das  erste:  es  gehört 
aber  keineswegs  zu  den  einfach  leichten  Werken.    Der  erste 
Satz  empfängt  uns  mit  einem  reizenden,  wie  eine  ermunternde 
Frage  klingenden  Gesang   des  Hornes.     Das  Klavier  spricht 
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zunächst  in  demselben  Tone,  bald  aber  bricht  es  in  heftigen 
Unmut  aus,  und  von  da  ab  ist  der  ganze  Charakter  des  Satzes 
erregt,  halb  dramatisch  zwischen  leidenschaftlichem  Aufwallen, 
Klagen  und  Sehnen  auf  der  einen  Seite  und  begütigendem 
Zuspruch  und  Bildern  der  Hoffnung  und  des  Trostes  auf  der 
andern  Seite  geteilt:  reich,  überreich  an  wunderschönen,  groß- 
artigen und  sinnigen  Zügen,  und  für  den,  der  zu  folgen  ver- 
steht, ergreifend  und  eindrucksvoll  als  Ganzes,  unvergleichlich 
fast  durch  die  nie  unterbrochne  Fülle  echter  und  aus  erster 
Quelle  geschöpfter  und  origineller  Musikgedanken.  Im  zweiten 
Satz  (AUegro  appassionato),  der  die  Stelle  eines  Scherzo 
vertritt  —  das  Anfangsmotiv  beginnt  wie  das  des  gleichen 
Satzes  der  D-Dur-Serenade  — ,  haben  wir  eine  Art  Fortsetzung 
von  der  Handlung  des  ersten,  die  guten  Humore  bekommen 
sichtlich  die  Oberhand.  Im  Adagio,  das  mit  einer  herrlichen 
Cellomelodie  beginnt,  wird  es  entschieden  hell.  In  die  Mitte 
dieses  Satzes  hat  der  Komponist  einer  seiner  idealsten  Lied- 
gedanken (aus:  „Ach  wer  nimmt  von  meiner  Seele"  in  op.  86) 
aufgenommen:  er  schwebt  usw.,  von  der  Klarinette  gebracht, 
wie  eine  zarte  Himmelsgestalt  vorüber.  Das  Finale  setzt  mit 
zarter  Grazie  ein  und  schließt  kräftig  jubelnd.  Es  bildet  eben- 
falls wieder  ein  Ganzes  von  ungemein  reicher  Bewegung,  in 
dem  die  originellen  Gedanken  immer  frisch  zuströmen.  Das 
ungarische  Element  ist  hier  wieder  hereingezogen.  Wir  haben 
irgendwo  gelesen,  daß  seit  dem  Es-Dur-Konzert  von  Beethoven 
kein  Klavierkonzert  von  der  Bedeutung  dieses  zweiten  Brahms 
geschrieben  worden  sei,  und  wir  stimmen  dieser  Ansicht 
rückhaltlos  zu.  Konzerte,  in  denen  die  musikalische  Idee  immer 
so  entschieden  im  Vordergrunde  bleibt  wie  in  diesem  zweiten 
von  Brahms,  gibt  es  nicht.  Daß  dabei  die  Virtuosität  ihre 
Aufgabe  findet  und  Triumphe  feiern  kann,  die  allerdings 
meistens  mehr  sinniger  als  glänzender  Natur  sind,  haben  wir 
schon  früher  auseinandergesetzt.  Eine  andre  äußere  Er- 
scheinung der  Klavierkonzerte  von  Brahms  ist  die,  daß  das 
Klavier  straffer  an  das  Orchester  herangezogen  wird,  als  dies 
im  allgemeinen  der  Brauch  ist.  Man  ist  sogar  so  weit  gegangen, 
dieses  Klavierkonzert  eine  Symphonie  mit  Klavier  zu  nennen. 
Es  kommt  wohl  auf  den  Titel  nicht  soviel  an  —  genau  be- 
trachtet, deutet  er  bereits  auf  die  neue  Phase  in  der  Konzert- 
form, die  die  spätere  Geschichtschreibung  mit  dem  Namen 
Brahms  verknüpfen   wird.     Unter  den  Künstlern,  die  zurzeit 


Johannes  Brahms  189 


mit  dem  schwierigen  B-Dur-Konzert  des  Komponisten  in  die 
Öffentlichkeit  traten,  verdient  Professor  Barth  in  Berlin,  der 
Joachim  des  Klaviers,  genannt  zu  werden. 

Den  hohen  Rang  wie  die  Klavierkonzerte  behauptet  das 
Violinkonzert  (op.  77  D-Dur)  nicht.  Man  muß  es  unter  den 
großen  Werken  des  Komponisten  in  die  zweite  Linie  stellen. 
Es  ist,  als  habe  die  Phantasie  sich  ihrer  vollen  Freiheit  nicht 
bedient,  als  sei  der  Musiker  dem  Geiger  zuliebe  zuweilen  auf 
einen  Augenblick  stillgestanden  und  überhaupt  nicht  in  der 
gewohnten  Größe  des  Schritts  vorwärts  gegangen.  Trotz  dieses 
kleinen  Abzugs  muß  man  dieses  Konzert  für  eine  hoch- 
bedeutende Komposition  erklären,  für  das  unter  den  neuern 
Violinkonzerten,  das  dem  Ideal  des  Beethovenschen,  wenn  nicht 
an  äußerm  Effekt,  so  doch  an  innerm  Gehalt  am  nächsten 
steht.  Die  weniger  vollen  Partien  bilden  die  Durchführungen; 
die  Themengruppen  enthalten  lauter  köstliche  Musik.  Die  ersten 
beiden  Sätze  sind  vorwiegend  lieblicher  Natur.  Der  Gesang 
der  Bläser  im  Adagio  klingt  wie  die  reinste  Unschuld,  im 
ersten  Satze  mischen  sich  in  die  zarte  Melodie  heroische 
Elemente.  Der  Schlußsatz  ist  von  einem  kräftig  heitern 
Charakter,  in  seinem  letzten  Teil  ergreift  ausgesprochner 
Humor  die  Zügel,  die  Vorschläge  des  Fagotts,  mit  denen  diese 
Partie  beginnt,  wirken  äußerst  drollig.  In  allen  Sätzen  des 
Konzerts,  namentlich  aber  im  ersten,  hat  die  Solovioline  sehr 
schwere  Aufgaben,  aber  auch  sehr  dankbare:  einer  der  klang- 
lich schönsten  Züge  ist  der  erste  Eintritt  der  Solovioline,  die, 
Geist  und  Sinn  gleichmäßig  fesselnd,  sich  näher  und  näher  an 
das  Thema  heranschmeichelt.  Der  erste  Meister,  durch  den 
das  Violinkonzert  in  die  Öffentlichkeit  eingeführt  wurde,  ist 
Josef  Joachim,  dem  das  Werk  gewidmet  ist;  nach  ihm  haben 
sich  der  Frankfurter  Heermann  und  der  Leipziger  Brodsky  der 
hohen  Aufgabe  mit  schönstem  Erfolge  bemächtigt. 

Unter  den  Chorwerken  von  Brahms  nimmt  das  „Deutsche 
Requiem"  (op.  45)  nach  äußerm  Umfang  und  innerer  Be- 
deutung den  ersten  Platz  ein.  Dieses  „Deutsche  Requiem"  ist 
weder  eine  Übersetzung  noch  eine  Nachbildung  der  lateinischen 
Totenmesse;  es  behandelt  vielmehr  Sterben  und  Tod  von 
einem  völlig  andern  Gesichtspunkte,  den  man  wohl  einen 
protestantischen  nennen  darf.  Das  katholische  Requiem  stellt 
das  Dies  irae  in  den  Vordergrund:  der  „armen  Seele"  des 
Hingeschiednen  warten    die   Schrecken  des  Fegefeuers,    der 
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Majestät  des  ewigen  Gottes  steht  sie  in  purer  Nichtigkeit 
gegenüber,  lediglich  auf  Gnade  und  Erbarmen  angewiesen. 
Darum  schließt  jeder  Satz  immer  wieder  mit  der  Bitte:  Dona 
eis  requiem.  Die  sieben  Sätze  bilden  ebenso  viele  Variationen 
des  einen  Gedankens:  die  ewige  Ruhe  findet  die  Seele  des 
Heimgegangnen  nur  durch  unser  brünstiges  Bitte.  Das  „Deutsche 
Requiem"  von  Brahms  ruht  dagegen  auf  dem  Grundgedanken: 
durch  Christi  Leiden  und  Sterben  sind  auch  wir  erlöst.  Der 
Tod  führt  uns  zum  bessern  Leben;  die  gerecht  und  in  dem  Herrn 
gewandelt  sind,  finden  jenseits  des  Grabes  ihre  Lieben  wieder 
und  ruhen  am  Throne  Gottes  aus  von  Mühe  und  Arbeit. 
„Selig  sind  die  da  Leid  tragen,  denn  sie  sollen  getröstet  werden" 
sind  die  ersten  Worte  des  Werkes,  und  sein  Schluß  lautet: 
„Selig  sind  die  Toten,  die  in  dem  Herrn  sterben  von  nun  an." 
Idee  und  Anordnung  des  Werkes  rühren  vom  Komponisten 
selbst  her,  den  Text  hat  er  aus  Bibelstellen  zusammengestellt 
und  auf  sieben  Sätze  verteilt.  Obwohl  der  Gegensatz  zwischen 
himmlischer  Herrlichkeit  und  der  Unsicherheit  und  Vergäng- 
lichkeit alles  Irdischen  auch  im  sechsten  Satze,  das  ist  also 
gegen  den  Schluß  des  Werkes  hin,  noch  einmal  zum  Ausdruck 
kommt,  kann  man  doch  eine  Zweiteilung  des  ganzen  Werkes 
durchfühlen.  In  der  ersten  Hälfte,  die  die  Sätze  eins  bis  drei 
umfaßt,  ringt  der  Trost  noch  mit  der  Trauer;  in  der  zweiten 
Hälfte,  vom  vierten  Satze  an,  kommt  der  freudige  Glaube 
siegreich  zum  Durchbruch,  der  Schmerz  weicht  und  wandelt 
sich  in  fromme  Ergebung  und  festes  Hoffen.  Der  erste  Akt 
spielt  auf  der  Erde,  der  zweite  im  Himmel.  Soweit  ich  die 
Berichte  über  das  „Deutsche  Requiem"  verfolgt  habe,  kann 
ich  konstatieren,  daß  der  Komponist  für  die  Schönheit  der 
Grundidee,  die  er  dem  Werke  unterlegte,  selten  eine  besondre 
Anerkennung  gefunden  hat.  Man  übersieht  dieses  Verdienst  in 
der  Regel  über  der  Macht  und  dem  Reichtum  der  musikalischen 
Ausführung.  Der  zweite  und  dritte  Satz  dieses  Requiems  sind 
Tonwerke,  die  in  der  gesamten  musikalischen  Literatur  ihres- 
gleichen nicht  haben.  Es  sind  die  ergreifendsten  Darstellungen 
seelischer  Kämpfe,  die  man  sich  denken  kann.  Jener  beginnt 
mit  der  starren  Klage  über  das  unerbittliche  Schicksal,  das 
der  Menschheit  das  Sterben  bestimmt,  und  endet  mit  Klängen 
schwärmerischer  Verzücktheit,  die  die  Wonnen  und  Freuden 
der  Erlösten  schildern;  dieser  führt  vom  verzagten  Gebet  aus, 
in  das  das  Todesgrauen  schrecklich  hineinzuckt,  zu  einem  gleichen 
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Ende  von  Pracht  und  Majestät.  Groß  und  erschütternd  ist  die 
Bestimmtheit  und  die  dramatische  Gewalt,  mit  der  die  Ideen 
dieser  Sätze  durchgeführt  werden,  ganz  unvergleichlich  die 
Fülle  von  Anschauung  und  Empfindung,  die  auf  die  Dar- 
stellung der  einzelnen  Momente  gelegt  ist.  Die  Anfänge  der 
beiden  Sätze:  dort  die  altertümliche  Melodie,  die  der  Chor 
über  den  Trauermarsch  des  Orchesters  so  schlicht  in  Unisono 
hinspricht,  die,  alles  andre  abweisend,  immer  und  immer  stärker 
und  fester  wiederkehrt,  hier  der  asketisch  leere,  öde  Ton  — 
diese  Anfänge  prägen  sich  beim  ersten  Hören  schon  tief  in 
die  Seele  des  Hörers,  und  wie  die  Sätze  beginnen,  so  sind 
sie  durchgeführt.  Das  Ende  des  dritten  Satzes  bildet  eine  Fuge 
über  einem  Orgelpunkt  von  vierunddreißig  Takten,  eine  kon- 
trapunktische Kühnheit,  die  aber  auf  einer  poetischen  Idee 
ruht  und  bei  richtiger  Ausführung  einen  großartigen  Eindruck 
nicht  verfehlt.  Den  Höhepunkt  der  künstlerischen  Leistung  im 
Werke  bildet  der  sechste  Satz:  „Denn  wir  haben  hier  keine 
bleibende  Statt".  Er  enthält  eine  Schilderung  der  Auferstehung, 
die  mit  visionärer  Macht  der  Phantasie  ausgeführt  ist,  und 
verläuft  in  Steigerungen,  die  das  Mögliche  fast  zu  überbieten 
scheinen.  Es  ist  mit  diesem  Requiem  kein  Ende  des  Studiums 
und  der  Bewunderung;  es  gehört  zu  jenen  nicht  gerade  zahl- 
reichen Kunstwerken,  die  uns  immer  wieder  neu  erscheinen 
und  im  ganzen  wie  im  einzelnen  um  so  mehr  Schönheiten 
offenbaren,  je  tiefer  wir  in  sie  eindringen.  Nur  auf  eins  sei 
noch  kurz  hingewiesen:  auf  die  Abrundung  des  Ganzen. 
Nachdem  zum  letztenmal  die  geisterhaften  Posaunenklänge 
ertönt  sind,  die  dem  siebenten  Satz  sein  Gepräge  geben, 
nähern  wir  uns  wieder  dem  Anfang;  die  Harfe  rauscht  wieder, 
und  wie  ein  mathematischer  Beweis  geht  das  Werk  mit  dem 
Satze  zu  Ende,  der  an  seiner  Spitze  stand.  Unter  den  sieben 
Teilen  des  Requiems  ist  nur  der  vierte  (nachkomponierte)  Satz 
etwas  leichter  wiegend,  die  übrigen  stehn  einander  ziemlich 
gleich  an  menschlichem  wie  künstlerischem  Gehalt  und  bilden 
ein  Ganzes,  in  dem  wir  die  bedeutendste  Chorkomposition  er- 
blicken, die  seit  Beethovens  Missa  solemnis  geschrieben  worden 
ist.  Mehr  als  selbst  Mendelssohns  Oratorien  ist  das  Requiem 
in  die  praktische  Kirchenmusik  eingedrungen.  Namentlich  die 
mittlem,  kleinern  Sätze  vier  und  fünf  habe  ich  Sonntags 
öfters  während  des  Gottesdienstes  in  kleinern  Städten  auf- 
führen hören. 
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Dem  Umfange  nach  steht  unter  den  großen  Kompositionen 
für  gemischten  Chor  und  Orchester  dem  Requiem  das  Triumph- 
Hed  (op.  55)  am  nächsten.  Es  ist  eine  Festkomposition  im 
großartigen  Stil,  dem  Kaiser  Wilhelm  gewidmet  und  mit 
Bezug  auf  die  deutschen  Siege  des  Jahres  1870  geschrieben. 
Der  erste  Satz  enthält  nach  der  Meinung  vieler  Erklärer  eine 
Anspielung  auf  das  Preußenlied.  Das  Werk  besteht  aus  drei 
Sätzen  und  erinnert  in  Anlage  und  Ausbau  an  die  Anthems 
des  großen  Händel.  Es  ist,  als  wenn  Brahms  diesem  Meister, 
der  nicht  zu  übertreffen  ist,  wo  ein  jubelndes  Volk  dargestellt 
sein  will,  das  Wort  immer  ließ,  sobald  es  Hallelujah,  Heil  und 
Preis  zu  singen  gibt.  Brahms  selbst  erscheint  in  den  Partien, 
wo  das  Brausen  des  Hymnus  sich  zum  innigsten  Dankgefühl 
dämpfen  will.  Die  schönste  Stelle  dieser  Art  ist  der  Schluß 
des  zweiten  Satzes.  „Lasset  uns  freuen  usw.",  den  die  beiden 
Chöre  antiphonisch  durchführen,  während  aus  dem  Orchester 
wie  über  Glockengeläute  hinweg  der  Choral  „Nun  danket  alle 
Gott"  erklingt.  Das  „Triumphlied"  ist  ein  Werk  für  Musik- 
feste. 

Unmittelbar  vorher  geht  ihm  eine  kleinere  Komposition 
für  Chor  und  Orchester,  in  der  wir  das  eigenartige  Wesen 
und  die  Kunst  des  Requiems  wie  in  einer  Art  Auszug  vor  uns 
haben.  Es  ist  das  „Schicksalslied"  (op.  54).  Der  Text  ist  aus 
Hölderlins  „Hyperion"  und  behandelt  den  Gegensatz  zwischen 
den  himmlischen  Genien  und  den  sterblichen  Menschen.  Der 
erste  Teil  der  Komposition  schildert  in  verklärten  Tönen  das 
ruhige  Glück  der  schicksalslosen  Olympier,  der  zweite  in 
dämonischen  und  rührenden  Zügen  das  grausame  Los  der 
Irdischen,  die  blindlings,  wie  Wasser  von  Klippe  zu  Klippe 
geworfen,  dem  Ungewissen  preisgegeben  sind.  In  Seufzern 
verhallt  diese  ergreifende  Szene,  und  nun  ergänzt  der  Kom- 
ponist den  Dichter  mit  einem  genialen  Zuge:  indem  er  wie 
aus  der  Ferne  das  selige  Bild  der  Einleitung  noch  einmal 
vorüberziehen  läßt,  als  einen  Ausdruck  der  Sehnsucht  und 
der  Verheißung  zugleich. 

Ein  ähnlicher  Gegensatz  liegt  auch  dem  letzten  Chorwerke 
des  Komponisten,  dem  Gesang  der  Parzen  aus  Goethes 
„Iphigenie"  (op.  89,  sechsstimmiger  Chor  und  Orchester)  zu- 
grunde. Dieses  Werk  ist  durch  eine  ganz  besondre  Einfachheit 
und  Gedrungenheit  der  musikalischen  Darstellung  ausgezeichnet; 
auf   eigentliche   Polyphonie    ist    hier  so    gut    wie    verzichtet; 
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höchstens  g-eht  der  Chor  in  die  natürlichen  Gruppen  von 
Männer-  und  Frauenstimmen  auseinander.  Alle  Kraft  des  Ton- 
setzers scheint  hier  auf  die  Bestimmtheit  und  den  Charakter 
des  Ausdrucks  gerichtet,  und  dieses  Ziel  ist  in  der  größten  Voll- 
kommenheit erreicht.  Der  Eindruck  des  Ganzen  kommt  dem 
Ideal,  das  wir  uns  von  der  Wirkung  der  antiken  Musik  gebildet 
haben,  so  nahe  wie  möglich.  Den  Hauptteil  des  Werkes  be- 
herrscht ein  düsterer  Zug:  es  beginnt  in  beklommnem  Ton 
und  erhebt  sich  zu  finsterer  Größe;  am  Schlüsse,  mit  dem 
Eintritt  des  a  cappella -Satzes,  löst  sich  die  Furcht  und  das 
bange  Staunen  in  eine  wehmütige,  ergebne  Klage.  Brahms 
hat  auch  die  Worte:  „So  sagen  die  Parzen  usw."  mitkom- 
poniert, nach  unsrer  Ansicht  mit  vollem  Rechte.  Sie  gehören 
zum  Gedichte  wie  eine  Überschrift,  und  in  diesem  Charakter 
läßt  sie  die  Musik  auch  erkennen. 

Eine  hellenische  Nuance  trägt  auch  eine  andre  Chor- 
komposition von  Brahms:  Die  Nänie  (op.  82).  Nur  ist  ihr 
Grundton  der  einer  lieblichen  Zartheit,  die  auch  den  Partien 
des  Schmerzes  noch  eine  Dosis  von  Wohlgefühl  beimischt. 

Unter  den  größern  Kompositionen  für  Chor  und  Orchester 
haben  wir  noch  zwei  Werke  für  Männerstimmen  anzuführen, 
denen  beide  Goethische  Gedichte  zugrunde  liegen.  Das  erste 
ist  die  Kantate  Rinaldo  (op.  50).  Als  dramatische  Arbeit  gehört 
diese  Kantate  zu  den  schwächern  Leistungen  Goethes,  nament- 
lich muß  man  ihr  den  Vorwurf  machen,  daß  der  kritische 
Moment  des  Vorganges,  da  wo  die  Macht  der  Zauberin  Armide 
durch  das  Gebet  der  Kreuzritter  gebrochen  wird,  nur  vornehm 
gestreift  und  gar  nicht  klar  hingestellt  ist.  Brahms  hat  sich 
der  Dichtung  mit  großer  Liebe  gewidmet  —  vielleicht  zu  sehr 
als  feiner  Musiker.  Ein  grober  Theaterpinsel  hätte  der  Total- 
wirkung vielleicht  bessere  Dienste  geleistet.  Die  Partitur  ist 
aber  reich  an  psychologisch  treffenden  und  auch  an  dramatisch 
warmen  und  schönen  Stellen,  namentlich  aber  an  herrlichen 
Situationsbildern.  Vereinen,  die  sich  an  das  ganze  Werk  nicht 
getrauen,  möchten  wir  wenigstens  den  Schlußchor,  eine  frische 
und  großgehaltne  Darstellung  der  Meerfahrt,  ans  Herz  legen. 
Die  Rhapsodie  ist  ein  Fragment  aus  Goethes  „Harzreise". 
Brahms  hat  daraus  ein  eigenartiges  und  tiefgreifendes  Musik- 
stück gemacht.  Den  ersten  und  zweiten  Teil  mit  seinem  herben 
und  ängstlichen  Charakter  trägt  das  Altsolo,  der  Männerchor 
tritt  in  dem  wunderbar  schön  versöhnenden  Schlußgebet  ein. 

Kretzschmar,  Musikalische  Aufsätze  13 
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Diesen  größern  Kompositionen  für  Chor  und  Orchester 
haben  wir  noch  eine  Gruppe  kleinerer  Chorwerke  hinzuzufügen. 
Der  eine  Teil  von  ihnen  ist  geistlichen,  der  andre  weltlichen 
Charakters.  Das  älteste  der  kleinen  geistlichen  Chorwerke  ist 
das  „Ave  Maria"  (op.  12)  für  Frauenchor.  Man  kann  sich  diese 
Komposition  wie  eine  Art  von  Prozessionsmusik  denken.  In 
Gruppen  von  zweistimmigem  Sopran  und  zweistimmigem  Alt 
geteilt,  ziehen  die  Stimmen  mit  einer  einfachen,  volksmäßig 
lieblichen  Melodie  einher.  Der  Schluß  bringt  eine  geniale 
Kombination.  Der  Chor  tritt  im  Unisono  zusammen  und  das 
Orchester  nimmt  die  Melodie.  Es  ist,  als  wäre  der  Zug  vor 
dem  Gnadenbilde  angekommen.  Die  Wirkung  dieser  einfachen 
Stelle  ist  ganz  gewaltig.  Einen  ausgesprochnen  Studiencharakter 
trägt  der  Begräbnisgesang  (op.  13).  Sein  Ton  ist  von  seltner 
Herbheit,  seine  Farbe  düster,  die  Melodik  altertümlich  steif, 
die  Klänge  tief,  nur  Bläser  begleiten,  Fagotte  und  Posaunen 
mit  der  dreinklingenden  Pauke  bestimmen  das  Kolorit.  Der 
Sopran  schweigt  lange:  der  Moment  seines  ersten  Eintritts 
ist  fast  die  einzige  Stelle,  wo  in  das  weitabgewandte  Gesicht 
dieser  Komposition  etwas  Wärme  dringt.  Moderner  ist  die 
Komposition  des  23.  Psalms  für  dreistimmigen  Frauenchor  und 
Orgel  (op.  27).  In  ihrem  knappen  Anschluß  an  den  Text  und 
ihrer  motivreichen  Anlage  unterscheidet  sie  sich  aber  von  den 
zur  Zeit  ihrer  Entsehung  maßgebenden  Mendelssohnschen 
Vorbildern  vollständig,  sie  lehnt  eher  an  die  Weise  des 
Ben.  Marcello  oder  Stadlers  an.  Besonders  wirksam  ist  die 
Einführung  des  eigentlichen  Psalmtons  in  der  Mitte  der  Kom- 
position und  der  breite  Vokalklang  des  Schlusses,  den  die 
Melodien  der  Orgel  schwungvoll  umrauschen.  In  den  drei 
geistlichen  Chören  für  Frauenstimmen  ohne  Begleitung  (op.  35) 
ist  der  Stil  der  italienischen  und  niederländischen  a  cappella- 
Schule,  wie  ihn  etwa  Palestrina  und  Orlando  di  Lasso  re- 
präsentieren, zum  Vorbild  genommen.  Den  Kenner  erfreut 
hier  die  Lösung  interessanter  kleiner  Probleme  der  Stimm- 
führung: aus  der  strengen  Form  spricht  ein  lebendiger  Geist. 
Besonders  beachtenswert  ist  die  dritte  der  Nummern:  Regina 
coeli,  eine  ungemein  kunstvolle  Arbeit  von  sinnlich  bedeutender 
Wirkung.  Den  Versuch,  die  Formen  der  alten  Kunst  mit  dem 
eignen  Gefühl  und  mit  den  Mitteln  unsrer  Zeit  zu  durchdringen, 
hat  Brahms  in  den  Motettenwerken  von  op.  29,  30  und  74 
fortgesetzt.  Uns  sind  nur  die  beiden  Stücke  des  letztgenannten 
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Opus  genauer  bekannt:  „Warum  ist  das  Licht  gegeben  den 
Mühseligen"  und  „O  Heiland  reiß  die  Himmel  auf".  Die  letztere 
ist  eine  Choralmotette  mit  fortlaufendem  cantus  firmus,  er- 
staunlich durch  die  Fülle  des  Ausdrucks,  die  innerhalb  der 
knappen  Grenzen  erwächst.  Die  erste  ist  freier  gehalten,  im 
ganzen  mannigfaltiger  und  reicher.  Besonders  eindrucksvoll 
ist  der  erste  Satz  durch  die  poetische  Behandlung  der  Frage: 
Warum? 

Auch  bei  der  Komposition  der  kleinen  weltlichen  Chor- 
werke mögen  den  Künstler  zunächst  stilistische  Tendenzen 
geleitet  haben.  Jedoch  haben  die  kleinen  Arbeiten  eine  Be- 
deutung, die  sich  über  das  biographische  Interesse  hinaus 
erstreckt.  Das  Chorlied  war  lange  Zeit  in  derselben  Gefahr 
wie  das  begleitete  Sololied:  sein  Stil  drohte  in  das  Einerlei 
einer  sentimentalen  und  süßlichen  Banalität  zu  verfallen.  Die 
Erkenntnis  dieses  Sachverhalts  hat  vielleicht  Brahms  zunächst 
veranlaßt,  sich  nach  Mustern  umzusehen,  die  in  einem  andern 
Ton  auch  einen  andern  Geist  trugen.  Er  suchte  und  fand  diese 
in  der  Vergangenheit  unsrer  Kunst.  So  entstanden  zuerst  die 
vier  Gesänge  für  Frauenchor  mit  zwei  Hörnern  und  Harfe 
(op.  17),  in  Form  und  Stimmung  entschieden  eigenartige  Ton- 
gebilde, präludierenden,  mehr  andeutenden  als  abschliessenden 
Charakters,  romantisch  im  KJang  —  im  musikalischen  Kern 
von  einer  gesunden  Süßigkeit  —  im  ganzen  eine  Art  von 
Nachklängen  aus  der  Zeit  der  Minnesänger.  Die  „Marienlieder" 
für  gemischten  Chor  a  cappella  schlagen  den  Legendenton  an, 
ihre  geistige  Heimat  ist  eine  ausgeprägt  altdeutsche,  die  der 
Epoche  Schröter-Prätorius-Eccard.  Einen  modernen  Zusatz  hat 
die  Nummer  „Maria  Kirchgang",  ein  Kabinettstück  genialer 
Tonmalerei,  das  bei  einigermaßen  guter  Aufführung  über- 
wältigend wirkt.  Auch  in  den  Heften  op.  43  (Drei  Gesänge 
für  sechsstimmigen  Chor  a  cappella)  und  op.  44  (Zwölf  Lieder 
und  Romanzen  für  Frauenchor  a  cappella;  Begleitung  des 
Pianoforte  ad  libitum)  findet  man  neue  Töne  in  Menge.  Be- 
sonders hervorheben  möchten  wir  das  Ossianische  „Darthulas 
Grabgesang".  Seinem  Interesse  für  die  Renaissance  des  Chor- 
liedes hat  Brahms  in  der  dritten  Periode  nochmals  Ausdruck 
gegeben  mit  op.  62,  das  unter  seinen  sieben  Liedern  (für 
gemischten  Chor  a  cappella)  einige  Nummern  enthält,  die  man 
für  alte  Originale  ausgeben  könnte,  so  wunderschön  ist  in  der 
Nummer  1    der  Volkston  des  Mittelalters  getroffen,  so  frisch 
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und  natürlich  spricht  aus  der  zweiten  die  liebenswürdige  zier- 
liche Verbindlichkeit  der  alten  Zeit.  Unter  die  eigentümlichen 
Stücke  des  a  cappella -Gesanges  gehört  auch  die  sechste 
Nummer  dieses  Heftes,  auf  dessen  geheimnisvoll  schwermütige 
Melodien  die  langen  Baßnoten  wie  eine  unheimliche  Last 
drücken. 

Der  Kategorie  von  Chorkompositionen  im  alten  Stile  haben 
wir  noch  eine  kleine  ohne  Opuszahl  veröffentlichte  Arbeit  an- 
zuschliessen,  die  den  Titel  führt:  „Deutsche  Volkslieder  für 
gemischten  Chor".  Die  Melodien  zu  diesen  Chorliedern  sind 
alte  Volksweisen,  deren  Originalgestalt  man  in  dem  inzwischen 
erschienenen  Quellenwerk  von  F.  M.  Böhme  nachsehen  kann. 
Brahms  hat  sie  rhythmisiert  und  harmonisiert.  Ich  möchte  bei 
dieser  Gelegenheit  gleich  mit  bemerken,  daß  Brahms  seine 
Liebe  und  sein  Verständnis  für  alte  Kunst  auch  bei  andern 
Gelegenheiten  bewiesen  hat.  Er  verfolgt  die  Bestrebungen, 
die  in  der  neuern  Zeit  nach  dieser  Richtung  hervorgetreten 
sind,  mit  reger  Teilnahme:  die  Herausgabe  der  „Denkmäler 
der  Tonkunst"  hat  er  praktisch  mit  unterstützt,  indem  er  die 
Werke  Couperins  redigierte.  Seine  Beteiligung  an  der  Gesamt- 
ausgabe von  Mozarts  Werken  ist  bekannt. 

Von  den  kleinern  Chorwerken  haben  wir  endlich  noch 
ein  sehr  wichtiges  zu  erwähnen:  es  ist  op.  41,  das  fünf  Lieder 
für  vierstimmigen  Männerchor  enthält.  Das  erste  davon  ist 
die  vierstimmige  Bearbeitung  eines  altdeutschen  Jägerliedes: 
„Ich  schwing  mein  Hörn  ins  Jammertal",  desselben,  das  in 
op.  43  als  Sologesang  aufgenommen  ist.  Die  andern  vier 
behandeln  Motive  aus  dem  Soldatenleben:  „Freiwillige 
her",  „Geleit"  und  „Gebt  Acht"  ernste,  „Marschieren"  ein 
humoristisches.  Alle  durchzieht  eine  männliche  Kraft,  wie  sie 
in  den  Kompositionen  dieses  Genres  natürlich  und  leider  doch 
selten  ist.  Das  bekannteste  derselben:  „Freiwillige  her"  halten 
wir  nicht  für  das  beste.  Ein  Original  ersten  Ranges  ist  das 
„Marschieren":  „Jetzt  hab'  ich  schon  zwei  Jahre  lang"  mit 
seinem  ungestümen  Humor.  Ein  äußerst  sinniges  Zitat  enthält 
das  „Geleit":  an  der  Stelle  „senkt  man  den  Sarg  hinab"  klingt 
Mendelssohns  „Es  ist  bestimmt  in  Gottes  Rat"  mit  seinem 
bei  allem  Volk  bekannten  Schlußmotiv  „Auf  Wiedersehn"  an. 

Öfters  hört  man  die  Frage:  „Warum  schreibt  Brahms 
kein  Oratorium?"  Es  ist  möglich,  daß  er  das  noch  tut;  vorder- 
hand möchten  wir  mit  einer  andern  Frage  antworten :  „Warum 
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schreibt  er  auch  in  den  großen  Chorwerken  nur  selten  regel- 
rechte Fugen?"  Die  Abneigung  des  Künstlers  gegen  Schablonen- 
tum  und  ausgetretne  Geleise  ist  auf  dem  Gebiete  der  Chor- 
komposition besonders  ersichtlich;  ein  freies,  selbständiges  und 
originelles  Künstlertum  leitet  ihn  bei  der  Wahl  wie  bei  der 
Ausführung  der  Arbeiten  und  bestimmt  die  ganze  äußere  Form 
und  den  innern  Stil.  Ihm  verdankt  letzterer  seine  große 
Mannigfaltigkeit,  das  Gebiet  der  Formen  vollständige  Neu- 
schöpfungen. Chorstücke  von  der  Form  der  Rhapsodie  und 
des  Schicksalsliedes  sind  erst  durch  Brahms  wieder  in  die 
Praxis  eingeführt  worden. 

Auf  dem  Gebiete  der  Orchesterkomposition  begegnen 
wir  Brahms  zuerst  mit  zwei  Serenaden  in  D-Dur  (op.  11)  und 
A-Dur  (op.  16).  Die  erste,  die  unmittelbar  am  Eingang  zur 
zweiten  Periode  des  Künstlers  steht,  hat  Mängel,  die  wir  schon 
berührt  haben.  Es  ist  aber  ein  Werk  voll  Anmut  und  Frische, 
jugendlicher,  holder  Schwärmerei,  schöner  Träume  und  naiven 
Glücksgefühls  —  ein  wahrer  Gruß  aus  dem  goldnen  Zeitalter. 
In  der  musikalischen  Erfindung  sind  subtile  Züge,  das  Kolorit 
ist  von  eigenster  Mischung,  von  einer  gewissen  warmen  Reserve 
und  in  der  Pracht  mit  einem  zarten  Schimmer.  Zu  den  Ahn- 
herren des  Serenadengeschlechts,  in  die  Zeit,  wo  diese  Nacht- 
musiken noch  im  praktischen  Dienste  galanter  Liebhaber 
standen,  führt  das  reizende  G-Dur-Menuett,  der  originellste 
Teil  des  ganzen  Werkes,  in  seiner  Einfachheit  sofort  unver- 
geßlich. Die  zweite  Serenade  verhält  sich  zu  der  ersten  wie 
die  Schwester  zum  Bruder;  sie  ist  noch  zarter,  heimlicher, 
inniger  und  tiefer,  zu  gelegner  Stunde  aber  auch  noch  mehr 
Wildfang  als  jene.  Eigentümlich  ist  ihre  Instrumentation:  die 
Bratschen  treten  an  die  Stelle  der  Violinen,  eine  Einrichtung, 
die  wir  in  kleinern  Partien  größerer  Werke  zuweilen  bei  ver- 
schiednen  Komponisten  finden  —  bei  Brahms  selbst  im  ersten 
Satze  des  „Requiems"  — ,  in  einem  ganzen,  vielsätzigen  Zyklus 
wohl  aber  nicht.  In  formeller  Reife  steht  die  A-Dur-Serenade 
über  der  in  D,  an  äußerer  Wirkung  hinter  ihr. 

Das  nächste  Orchesterwerk  von  Brahms,  die  Variationen 
über  ein  Thema  von  J.  Haydn  (op.  56  a)  erschien  erst  zwanzig 
Jahre  nach  der  zweiten  Orchesterserenade.  Es  ist  ein  farben- 
und  phantasiereiches  Prachtwerk.  Das  Thema  selbst  stammt 
aus  einem  Divertimento  für  Blasinstrumente  von  J.  Hadyn, 
charakteristisch    ist    es    durch    das   ungewöhnliche    fünfaktige 
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Metrum,  durch  seine  Mischung  von  Ernst  und  Freundlichkeit 
und  namenthch  durch  seinen  eigentümlich  feierHchen  Ausklang, 
der  an  Glockenton  erinnert.  An  den  Schluß  knüpft  Brahms 
mit  den  Variationen  an.  Ihre  Zahl  beträgt  acht,  das  Ganze 
wird  durch  ein  brillant  und  kunstvoll  über  einem  Basso  ostinato 
aufgebautes  Finale  abgeschlossen.  Den  Zusammenhang  mit 
dem  Thema  hält  das  durchgehende  fünfaktige  Metrum  aufrecht, 
die  Tonart  bleibt  ebenfalls  und  wechselt  nur  nach  Moll  über. 
Im  übrigen  ist  es  erstaunlich,  welche  selbständigen,  neuen  und 
charaktervollen  Bilder  Brahms  aus  den  Motiven  des  Themas 
gestaltet  hat.  Die  Variationen  sind  von  einer  Vollkraft  der 
Erfindung,  die  uns  von  Brahms  selbst  nirgends  überboten 
worden  zu  sein  scheint.  Sie  haben  auch  noch  ein  historisches 
Interesse,  indem  sie  das  erste  selbständige  Variationswerk  für 
Orchester  sind.  Eingeflochten  findet  man  die  Variationenformen 
in  altern  und  neuern  Symphonien  häufig,  aber  ganze  Variations- 
werke kannte  man  bis  dahin  nur  für  Klavier,  ab  und  zu  auch 
für  Kammermusik  (Trio  von  Stozzi,  Duo  für  Klavier  und  Flöte 
von  Hofmeister,  Streichquartette  von  Helmesberger  und  Jansa). 
Mittlerweile  hat  Brahms  mit  seinem  Vorgange  schon  Nach- 
folger gefunden.  Es  sind  uns  Orchestervariationen  bekannt 
von  Rudorff,  Knorr,  H.  von  Dahl  und  R.  Heuberger.  Die 
Variationen  für  Orchester  sind  auch  in  einer  Bearbeitung  für 
zwei  Klaviere  veröffentlicht;  und  da  diese  einige  abweichende 
Lesarten  hat,  führt  sie  eine  besondre  Opusnummer  (56b). 

Die  Orchestervariationen  hatten  das  Verlangen  nach  einer 
Symphonie  aus  der  Feder  von  Brahms  von  frischem  rege 
gemacht.  Endlich  im  Jahre  1876  erschien  die  erste  (C-MoU, 
op.  68).  Sagen  wir  es  gleich  voraus,  daß  wir  diese  Symphonie 
für  die  bedeutendste  Instrumentalkomposition  des  Künstlers 
halten  und  im  allgemeinen  in  ihr  die  gewaltigste  symphonische 
Schöpfung  sehen,  die  nach  Beethovens  neunter  Symphonie  ge- 
schrieben worden  ist.  In  diesem  Sinne  ist  das  Werk  nicht 
ganz  unpassend  die  zehnte  Symphonie  genannt  worden.  Es 
ist  diese  C-MoU-Symphonie  allerdings  ein  Kunstwerk,  vor  der 
man  den  Maßstab  der  bloßen  Gefälligkeit  zu  Hause  lassen 
muß,  eines  jener  Werke,  das  dem  großen  Publikum  erst  in 
der  nächsten  Generation  vertraut  sein  wird.  Es  herrscht  darin 
ein  ernster,  großer  Geist,  den  man  mit  einer  Mischung  von 
Schreck  und  Furcht  bewundert,  eine  herbe  Energie  und  Leiden- 
schaftlichkeit, die  öfter  erschüttert  als  erfreut.    Namentlich  der 
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erste  Satz  ist  durch  und  durch  dämonisch,  er  beruhigt  sich, 
aber  er  hellt  sich  nicht  auf,  und  wo  er  friedHch  wird,  ist  es 
die  Stille  des  Kirchhofs.  Das  chromatische  Motiv,  mit  dem  die 
gewaltige  Einleitung  einsetzt,  ist  das  Gespenst  im  Hause,  das 
in  allen  Ecken  lauert  und  mit  dem  Aufgebot  von  Riesenkräften 
nicht  verscheucht  werden  kann.  Es  geht  auch  noch  durch  das 
Adagio,  und  in  dem  dritten  Satze  taucht  seine  Gestalt  einmal 
in  der  Ferne,  am  Ende  aber  in  beängstigender  Nähe  und 
Deutlichkeit  auf.  Erst  im  letzten  Satze  wird  der  Druck  gelöst; 
gerade  in  dem  Moment,  da  die  Spannung  aufs  neue  kritisch 
zu  werden  droht,  findet  das  Hörn  das  erlösende  Wort,  und 
der  ganze  Chor  stürzt  sich  nun  in  eine  zuweilen  gewaltsame 
Fröhlichkeit.  So  in  der  Stimmung  und  dichterischen  Anlage 
ein  Werk  allerersten  Ranges,  ist  es  die  Symphonie  auch  in 
der  musikalischen  Ausführung.  Mit  so  fester  Hand  und  so 
einheitlich  im  Stoff  sind  wenige  Werke  geschrieben.  Es  ist 
noch  zu  wenig  beachtet  worden,  wie  dieser  erste  Satz  eigent- 
lich ganz  und  gar  auf  jenem  in  seiner  ästhetischen  Bedeutung 
schon  berührten  chromatischen  Motiv  aufgebaut  ist.  Auf  ihm 
ruht  das  ringende  und  sich  aufbäumende  Hauptthema,  und 
das  zweite  Thema,  das  so  rührend  von  der  Oboe  eingeführt 
wird,  ist  nur  ein  Abkömmling  von  ihm.  Est  ist  hier  nicht  der 
Ort  zu  einer  Analyse,  wir  müssen  es  uns  deshalb  versagen, 
auf  die  originellen  und  bedeutenden  Einzelheiten  dieser 
Symphonie  einzugehn.  In  bezug  auf  die  Instrumentation  wollen 
wir  auf  die  Verwendung  von  Hörn  und  Bratsche  im  ersten, 
von  Oboe  und  Klarinette  im  zweiten,  der  Posaunen  im  Schluß- 
satze hinweisen.  Ihnen  liegt  ein  Klanggenie  von  Gluckscher 
Ursprünglichkeit  zugrunde.  Auf  die  Einwände,  die  gegen  das 
Werk  gemacht  worden  sind,  können  wir  leider  ebenfalls  nicht 
eingehn.  Sie  blieben  zum  Teil  am  Äußersten  haften.  Sehr 
drollig  tadelte  ein  Kritiker  die  vermeintliche  Kürze  der  Mittel- 
sätze: ihre  Seitenzahl  in  der  Partitur  sei  im  Vergleich  zu  der 
der  Ecksätze  auffällig  gering.  Dem  Gelehrten  war  bei  diesem 
Beweise  die  Kleinigkeit  entgangen,  daß  im  Adagio  und  AUe- 
gretto  jede  Seite  zweimal  zählt,  da  infolge  der  schwächern 
Besetzung  jede  Seite  zwei  Systeme  der  vollen  Partitur  enthält. 
Andre  vermißten  wieder  als  langsamen  Satz  einen  Gesang 
a  la  zweite  Symphonie  von  Schumann  oder  nach  Vorbildern 
von  Beethoven,  und  der  Mangel  eines  Scherzo  wurde  so  vielfach 
bedauert,   daß  man  annehmen  könnte,   es   sei   noch  nie  eine 


200  Johannes  Brahms 


Symphonie  ohne  Scherzo  geschrieben  worden.  Gerade  darin, 
daß  die  beiden  Mittelsätze  der  C- Moll -Symphonie  so  sind, 
wie  sie  sind,  ist  nach  unsrer  Ansicht  ein  Hauptzeichen  eine^ 
selbständigen  Schöpferkraft  zu  erblicken.  Die  abweichende 
Form  dieser  Sätze  ist  aus  der  poetischen  Grundidee  des  Werkes 
vollständig  organisch  hervorgewachsen  —  sie  stehn  äußerlich 
und  innerlich  auf  dem  Boden,  den  die  Natur  des  ersten  Satzes 
vorbereitet  hat.  Diese  beiden  Sätze  sind  nach  unsrer  Meinung 
die  ersten  Anzeichen,  daß  Brahms  in  die  formelle  Entwicklung 
der  symphonischen  Kunstform  eingreifen  wird.  Von  der  Ver- 
stimmung, die  die  Symphonie  bei  den  Parteigängern  ver- 
schiedner  Observanz  erregt  hat,  möchten  wir  lieber  schweigen. 
Die,  die  die  Todeserklärung  der  symphonischen  Form  für  ernst 
genommen  hatten,  waren  gleichmäßig  mit  denen,  die  immer 
noch  die  Kanonisierung  der  „symphonischen  Dichtungen"  er- 
warteten, über  eine  neue  Symphonie  betroffen,  die  alle  theore- 
tischen Kartenhäuser  unerbittlich  niederwarf.  Einstweilen  gönnen 
wir  ihnen  das  Vergnügen,  das  Werk  für  ein  Phantom,  für  einen 
nachgemachten  Beethoven  zu  erklären.  Nur  gemach,  gemach! 
Diese  Symphonie  wird  leben,  wenn  unsre  Namen,  unsre  Dis- 
kussion, unsre  Schreibereien  auf  die  letzte  Spur  vergessen  sind! 
Der  Versuch,  das  Verhältnis  der  Symphonie  von  Brahms 
zu  denen  von  Beethoven  festzustellen,  muß  nach  unsrer  Ansicht 
über  kurz  oder  lang  ausführlich  und  ernstlich  gemacht  werden; 
er  ist  zur  Klärung  der  Anschauungen  durchaus  notwendig. 
Über  das  Resultat  hegen  wir  keinen  Zweifel:  es  kann  nur 
den  eignen  Wert  und  die  Selbständigkeit  der  Symphonien 
von  Brahms  konstatieren.  Sie  sind  Kunstwerke  von  eminent 
dichterischem  Gehalte,  sie  schließen  an  Beethoven  an,  gerade 
so  gut  wie  Beethoven  an  Vorgänger  anknüpfen  mußte,  aber 
sie  bewegen  sich  in  den  überkommnen  Formen  mit  einer 
Freiheit  der  Gestaltung,  in  der  man  das  Wetterleuchten  einer 
neuen  Epoche  bemerken  kann.  Die  zweite  Symphonie  (op.  73 
D-Dur)  zeigt  uns  die  Freiheit  in  allen  Sätzen,  im  Finale 
allerdings  weniger.  Am  ersten  aber  wird  man  den  reichen, 
fast  überreichen  Ausbau  der  Themengruppe,  das  Zusammen- 
wirken so  vieler  heterogener  Charaktere  als  eine  ungewöhn- 
liche, neue  Erscheinung  nicht  übersehen  können.  Ahnlich  verhält 
es  sich  mit  dem  dramatischen  Wesen  des  Adagio,  mit  der 
Einrichtung  des  AUegretto,  das  statt  Hauptsatz  und  Alternativ 
eine  Vielheit  von  Sätzen  entfaltet,  die  aber  alle  auseinander 
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hervorwachsen.  Diese  zweite  Symphonie  hat,  glaube  ich,  die 
Zahl  der  Verehrer  des  Künstlers  außerordentlich  vermehrt. 
Dem  titanischen  Wesen  der  ersten  steht  mancher  befremdet 
gegenüber,  der  für  die  zweite  schwärmt.  Ihr  erster  und  dritter 
Satz  sind  Dichtungen  von  unwiderstehlicher  Freundlichkeit, 
jener  halb  pastoral  mit  einem  Anklang  an  Wald-  und  Märchen- 
leben, an  Wanderstimmung,  dieser  unverhohlen  schalkhaft,  mit 
ungarischen  Elementen  vermischt. 

Ein  Zug,  den  Brahms  nur  mit  wenigen  Größen  der  Kunst- 
welt gemein  hat,  ist  der,  daß  jedes  seiner  Werke  eine 
Individualität  für  sich  bildet.  So  ist  auch  seine  dritte  Symphonie 
(F-Dur,  op.  90)  von  ihren  Vorläufern  ganz  verschieden  in  den 
Grundgedanken  wie  in  deren  Durchführung.  Man  hat  sie  eine 
heroische  genannt;  mit  einigem  Recht,  insofern  sich  in  ihrem 
Wesen  eine  ungeheure  Fülle  von  gesundester  Kraft  ausspricht. 
Nur  wird  dieses  heroische  Element  diesmal  nicht  beunruhigt 
und  zum  Streit  herausgefordert,  es  hilft  nur,  ein  an  sich 
freundliches  und  heiteres  Dasein  zu  verschönern  und  in 
freudiger  Frische  zu  genießen.  Die  Durchführung  des  ersten 
Satzes  ist  sehr  knapp  und  führt  zu  herrlichen,  grandiosen 
Überraschungen.  Auch  diese  Symphonie  hat  kein  Scherzo,  dafür 
ein  Allegretto  von  sehr  männlichem,  etwas  zurückhaltendem,  auf 
AugenbHcke  fast  melancholischem  Charakter.  Am  stärksten 
schlägt  das  Finale  den  heroischen  Ton  an:  da  steht  ein  Held 
wie  zur  Abwehr  vorgebeugt,  energische  Schläge  zucken  —  am 
Ende  klärt  es  sich  zu  köstlichem  Frieden.  Es  ist  ein  eigen- 
tümlich schöner  Schluß,  wie  er  für  eine  Symphonie  unsers 
Wissens  selten  gewagt  worden  ist.  Wir  erinnern  uns  eines 
ähnlichen  elegischen  Ausklingens  augenblicklich  nur  aus  Spohrs 
„Weihe  der  Töne".  Als  Perle  des  Werkes  möchten  wir  das 
Andante  bezeichnen.  Wie  die  erste  Symphonie  das  großartigste 
Finale  und  die  durch  innere  Notwendigkeit  gewaltigste  Durch- 
führung des  Eingangssatzes,  wie  die  zweite  das  schönste 
Allegretto  hat,  so  die  dritte  den   schönsten   langsamen  Satz. 

In  der  Zeit  zwischen  der  zweiten  und  dritten  Symphonie 
erschienen  noch  zwei  Orchesterkompositionen  von  Brahms: 
seine  Akademische  und  seine  Tragische  Ouvertüre  (op.  80 
und  81).  Die  „Akademische  Ouvertüre"  war  eine  Aufmerksam- 
keit, die  der  Komponist  der  Universität  Breslau,  deren  Ehren- 
doktor er  ist,  erwies.  Das  Werk  ist  inzwischen  sehr  bekannt 
geworden,  wird  aber  von  der  Kritik  häufig  etwas  en  bagatelle 
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behandelt.  Mit  völligem  Unrecht.  Es  ist  in  seiner  organischen 
Verschmelzung  von  Ernst  und  frischer  Fröhlichkeit  ein  echter 
Brahms,  eine  durchaus  geniale  Arbeit  von  poetischer  Eigenart. 
Durch  den  Beisatz  stolz  ritterlicher  Männlichkeit,  den  Brahms 
dem  flotten  Bilde  deutscher  Studenten  hier  gegeben  hat,  kann 
sich  die  akademische  Jugend  nur  geehrt  fühlen.  Von  bekannten 
Studentenliedern  sind  in  der  Ouvertüre  benutzt:  „Ich  hab  mich 
ergeben",  der  Fuchsritt  und  das  Gaudeamus.  Das  letztere 
schließt  das  Werk  mit  bengalischer  Beleuchtung,  mit  einem 
Glanz  und  Luxus,  der  an  Webers  Jubelouvertüre  erinnert. 
Wir  kennen  mehrere  Ouvertüren  über  das  Gaudeamus,  jede 
bleibt  einige  Etagen  unter  der  akademischen  Festouvertüre  von 
Brahms  und  ihrer  eigentümlichen  Mischung  von  burschikosem 
und  feierlichem  Ton,  von  wehmütigem  Sinnen  und  drolliger  Aus- 
gelassenheit. Die  „Tragische  Ouvertüre"  ist  eine  der  herbsten 
Instrumentaldichtungen,  die  je  geschrieben  wurden.  Sie  geht 
in  dieser  Eigenschaft  noch  weit  über  Beethovens  Koriolan- 
Ouvertüre  und  über  die  Schumanns  zum  Manfred  hinaus,  die 
beide  den  weichern  Regungen  doch  auf  Augenblicke  ihr  ernstes 
Recht  lassen.  In  der  festen  Geschlossenheit  des  Charakters  steht 
ihr  allenfalls  Cherubinis  Medea-Ouvertüre,  von  neuern  Werken 
die  R.  Volkmanns  zu  Shakespeares  „Richard  III."  näher,  beide 
überragt  sie  in  Breite  und  Höhe.  Ein  populäres  Kunstwerk 
wird  diese  „Tragische  Ouvertüre"  nie  sein  —  sie  hat  die  ab- 
weisende Anziehungskraft  eines  Bergriesen,  den  Blitz  und 
Donner  umstreiten,  und  sie  erweckt  jenes  tragische  Vergnügen, 
das  sich  in  erhabnen  Schauern  äußert.  Es  gibt  Stellen  darin, 
die  aufs  tiefste  erschüttern.  Ich  denke  an  die  Schlußstelle  vor 
der  Durchführung,  wo  es  immer  einsamer  wird  und  nur  wie 
aus  der  Ode  die  stöhnenden  Klänge  der  Eduard-Ballade  (op.  10) 
auftauchen.  Nach  dem  zweiten  Teile  werden  die  Überreste  des 
Helden  in  einem  Trauermarsch  vorübergetragen,  dann  deckt 
der  Komponist  das  Bild  mit  einem  weichen  Schleier.  Er  schließt 
hier  jedoch  nicht,  sondern  entläßt  uns  in  Händeis  Manier  mit 
einem  letzten  Blick  auf  die  Kraft  und  Stärke,  die  den  Inhalt 
des  abgeschlossenen  Lebens  gebildet  haben. 

4 
Im  Vorhergehenden  haben  wir  die  kompositorische  Tätig- 
keit von  Brahms  auf  allen  Gebieten  beleuchtet,  wo  sie  wesentlich 
eingegriffen  hat.    Nur  seine  Leistungen  als  Tonsetzer  für  die 
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Orgel  sind  überg-angen  worden,  weil  sie  sich  auf  zwei  kleine 
Nummern  beschränken:  eine  Fuge  (in  As-Moll)  und  ein  Vor- 
spiel über  den  Choral  „O  Traurigkeit,  o  Herzeleid".  Von 
ihnen  ist  namentlich  das  erste  Werk  außerordentlich  wertvoll. 

Brahms  Arbeiten  erstrecken  sidi  über  alle  Gebiete  der 
vokalen  und  instrumentalen  Musik  mit  einziger  Ausnahme  der 
Oper.  Wenn  wir  unsre  Meinung  nur  auf  die  halbdramatische 
Kantate  „Rinaldo"  stützen  müßten,  so  würden  wir  den  thea- 
tralischen Beruf  des  Komponisten  in  Abrede  stellen.  Die 
dramatische  Ader  fließt  aber  in  andern  Kompositionen  von 
Brahms  —  wir  denken  dabei  zunächst  sowohl  an  die  C-Moll- 
Symphonie,  an  die  „Tragische  Ouvertüre"  wie  an  viele  seiner 
Gesänge  —  so  stark,  daß  es  uns  in  höchstem  Grade  bedauerlich 
erschiene,  wenn  seine  Kraft  der  Bühne  auf  immer  fernblieb, 
der  Stätte,  die  der  Kunst,  wenn  nicht  die  feinsten,  und  innigsten, 
doch  aber  immer  noch  die  mächtigsten  Wirkungen  verstattet. 
Bei  einem  Künstler,  der  mit  seiner  Entwicklung  von  jeher 
immer  alle  Erwartungen  überflügelt  hat,  dürfen  wir  einen  plötz- 
lichen siegreichen  Schritt  auf  ein  Gebiet,  das  er  noch  nicht 
betreten  hat,  immer  noch  erwarten,  und  es  ist  wohl  möglich, 
daß  unser  Opernrepertoire  eines  Tages  durch  ein  Werk  von 
Brahms  bereichert  würde.  Wir  würden  uns  zunächst  eine 
Schöpfung  von  der  vornehmen  Größe  der  Cherubinischen 
„Medea"  vorstellen.  Eine  prinzipielle  Abneigung  gegen  die 
musikalische  Bühne  hegt  Brahms  durchaus  nicht:  er  verfolgt 
im  Gegenteil  alle  ihre  neuen  Erscheinungen,  soweit  sie  Charakter 
zeigen,  mit  der  größten  Teilnahme;  seinem  verstorbnen  Freunde 
H.  Götz  war  er  bei  der  Vollendung  der  „Franceska"  hilfreich. 
Näherstehende  schildern,  bis  zu  welchem  Grade  des  Mitempfin- 
dens ihn  namentlich  die  Meisteropern  Mozarts  begeistern. 

Auf  Brahms  ruhen  noch  sehr  viele  Hoffnungen;  augen- 
blickHch  liegt  aber  die  Pflicht  ob,  auf  das,  was  er  bereits 
erfüllt  hat,  noch  einen  zusammenfassenden  Blick  zurück- 
zuwerfen. 

Es  ist  eine  lange  Reihe  bedeutender  und  interessanter 
Werke,  die  wir  haben  Revue  passieren  lassen,  kein  einziges 
nichtig  und  flüchtig,  viele  aber,  die  mit  dem  Maßstab  gemessen 
werden  müssen,  den  uns  die  höchsten  Leistungen  der  ersten 
Meister  an  die  Hand  geben.  Den  Namen  von  Brahms  im 
Hinblick  auf  sein  „Deutsches  Requiem",  auf  seine  C- Moll- 
Symphonie  in  einem  Atem  mit  dem  von  Bach  und  Beethoven 
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ZU  nenneny»  hat  eine  g-ewisse  Berechtigung.  Wenn  jedoch  mit 
dieser  Trias  ein  exklusiver  Begriff  verbunden  wird,  wenn  diese 
geistreiche  Reverenz  gegen  die  Drei  bedeuten  soll,  daß  über 
die  Händel,  Haydn,  Mozart  und  andre  Meister  zur  Tages- 
ordnung gegangen  werden  könne,  so  wird  über  die  un- 
künstlerische Ungerechtigkeit  niemand  bedenklicher  den  Kopf 
schütteln  als  Brahms  selbst,  dem  die  gesundeste  Empfindung 
und  ein  sonnenklarer  Verstand  immer  zu  eigen  gewesen  sind. 

Eine  spezifische  Musikbegabung  von  ungewöhnlicher  Stärke 
tritt  uns  in  seinen  ersten  Werken  entgegen.  Dennoch  darf 
man  annehmen,  daß  er  durch  sie  allein  hochbegabte  Zeit- 
genossen wie  Rubinstein  nicht  überholt  haben  würde.  Was 
den  musikalischen  Genius  in  Brahms  so  mächtig  hob  und 
höher  trug,  waren  Gaben  der  Persönlichkeit  und  des  Charakters. 
Seine  Entwicklung  ist  ebenso  bedeutend  wie  seine  angeborne 
Begabung,  und  diese  Entwicklung  ist  so  gut  wie  sein  eignes 
Verdienst.  Die  Mutter  Natur  stattete  ihn  mit  einer  starken 
Phantasie  aus  und  mit  männlich  kräftigem  Wesen;  sie  gab 
ihm  ungemessen  große  und  hohe  Gedanken  und  einen  Sinn 
von  äußerster  Zartheit  dazu.  Die  Vermittlung  der  Extreme 
überließ  sie  ihm  selbst,  und  er  ruhte  nicht,  bis  er  sich  die 
ganze  Skala  menschlicher  Empfindungen  zu  eigen  gemacht 
hatte.  Sein  psychischer  Organismus  erlangte  mehr  und  mehr 
eine  Vielseitigkeit  und  Reichhaltigkeit,  wie  sie  bei  Künstlern 
äußerst  selten  getroffen  wird,  und  eine  Elastizität,  die  viel- 
leicht das  charakteristische  Merkmal  seiner  Individualität 
bildet. 

Was  Brahms  Musik  äußerlich  und  technisch  charakterisiert, 
ist  ebenfalls  das  gemeinsame  Resultat  von  Begabung  und 
Charakter,  eines  eminenten  Kunstverstandes  und  eines  Kunst- 
studiums, das  ungewöhnlich  umfassend  und  tief  genannt  werden 
muß.  Seit  Händel  war  vielleicht  nie  wieder  ein  Tonsetzer  in 
dem  Grade  aller  Stile  Meister  wie  Brahms.  Eine  Zeit  lang 
beliebte  man  in  ihm  einen  Schüler  Schumanns  zu  sehen,  dann 
wieder  einen  Beethovianer,  einen  Bachianer,  andre  entdeckten 
immer  neue  Spuren,  sogar  die  Ähnlichkeit  mit  Bellini  hat  nicht 
gefehlt.  In  Wahrheit  hat  Brahms  die  Gegenwart  und  die  Ver- 
gangenheit forschend  durchgearbeitet,  die  großen  und  die 
kleinen  Vertreter  seiner  Kunst  belauscht  und  sich  häuslich 
umgetan  in  den  einfachen  Wohnungen  des  VolksHedes  so  gut 
wie  in  den  stolzesten  Prachtbauten   der  hohen  Kunst.     Was 
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er  wesentliches  fand,  das  machte  er  sich  zu  eigen,  und  tat  dies 
mit  einer  GründHchkeit  und  Innerlichkeit,  die  über  die  klein- 
liche Koketterie  des  Eklektikers  hoch  erhaben  ist.  Durch  seine 
energischen  und  weitangelegten  Studien  gewann  Brahms  eine 
Freiheit  und  eine  Vielseitigkeit  der  Kompositionstechnik,  eine 
theoretische  Basis  von  einer  Breite,  die  selbst  dann  die  größte 
Beachtung  finden  würde,  wenn  eine  weniger  bedeutende 
geistige  Potenz  hinter  ihr  stünde. 

Der  Teil  des  musikalischen  Formgebietes,  dem  Brahms 
seinen  Stempel  am  tiefsten  eingedrückt  hat,  ist  die  Harmonik. 
Hier  hat  er  neue  Mittel  geschaffen  und  alte  wieder  zu  Ehren 
gebracht,  die  seit  den  Zeiten  Bachs  beiseitegestellt  waren. 
Unser  Harmoniewesen  drohte  in  Ärmlichkeit  zu  fallen,  an  die 
Stelle  des  Charakters  trat  die  Konvenienz,  trotz  Enharmonik 
und  Chromatik  wurden  die  Schranken  immer  enger,  und  nur 
Tonsetzer  von  besonderm  Genie  und  besondrer  Bildung  durch- 
brachen sie  an  glücklichen  Tagen.  Den  wenigen  Gleichstrebenden 
und  den  Übelstand  Durchschauenden  weit  voran,  hat  Brahms 
zumeist  dazu  beigetragen,  daß  die  Harmonie  wieder  Kraft  und 
Leben  gewinnt.  Er  hat  den  Begriff  der  Tonart  erweitert,  die 
Kadenz  aus  dem  tötenden  Einerlei  von  Tonika  und  Dominant 
befreit  und  der  Modulation  eine  Menge  neuer  organischer 
Typen  gewonnen,  die  bis  jetzt  noch  nicht  einmal  theoretisch 
gebucht  sind.  Die  Harmonik  namentlich  gibt  den  Werken  von 
Brahms  ihr  eigentümliches  Kolorit,  aus  ihr  entspringen  die 
warmen,  beweglichen  und  charaktervollen  Farben,  die  seine 
Tongemälde  von  andern  aus  weiter  Distanz  unterscheiden. 
In  seinen  mittlem  Perioden  namentlich  kehrt  Brahms  gern  zu 
bestimmten  harmonischen  Lieblingswendungen  zurück,  die 
inzwischen  bereits  zum  Gemeingut  aller  geworden  sind. 

Als  Melodiker  gehört  Brahms  unter  die  originellsten  und 
genialsten  Erfinder.  Seine  Melodien  sind  im  Bau  von  der 
größten  Mannigfaltigkeit.  Besonders  reich  ist  er  an  lang  hin- 
strömenden, aus  dem  vollen  schöpfenden  Gesängen,  zurück- 
haltend mit  Tonfiguren  von  übergreifend  sinnlichem  Charakter. 
Die  harmonisch  schmucklose,  nur  auf  sich  selbst  gestellte  Weise 
ist  ihm  ebenso  geläufig  wie  die  kunstvoll  mit  dem  Akkord- 
leben verwachsne.  Die  letztere  trägt  seine  Signatur  besonders 
deutlich,  häufig  verwebt  er  in  sie  kühn  und  ursprünglich  die 
seltnem  Intervalle.  In  der  Rhythmik  ist  Brahms  außerordent- 
lich reich  an  Formen  und  bedient  sich  der  einfachsten  und  der 
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kompliziertesten  mit  gleicher  Freiheit,  je  nachdem  es  dem 
höhern  Zwecke  dienlich  erscheint.  Dieser  leuchtet  immer 
durch,  auch  da,  wo  er  ungewohnte  Zusammenstellungen  ent- 
gegengesetzter Rhythmen  oder  schwierigen  Wechsel  anwendet; 
gegen  den  tändelnden  Mißbrauch  der  schwankenden  Synkope 
erblicken  wir  in  seinen  Werken  bereits  den  Anfang  einer 
Reaktion. 

Der  Stil  von  Brahms  zeigt  in  den  großen  wie  in  den 
kleinen  Verhältnissen  eine  Phantasie  von  außergewöhnlicher 
Beweglichkeit.  Sie  gleicht  dem  Vogel,  der  sich  eben  noch  auf 
dem  Zweige  schaukelt  und  nun  schon  in  den  Lüften  schwingend 
unsern  Augen  enteilen  will.  Seine  Gedanken  berühren  in 
dem  Satzgliede  Regionen,  die  auf  der  geistigen  Karte  der 
Durchschnittsmenschen  an  entgegengesetzten  Polen  liegen  und 
zwischen  denen  nur  eine  langwierige  und  mühsame  Verbindung 
möglich  scheint.  Diese  ganz  eigentümliche  Gabe  des  Schnell- 
denkens, diese  elektrische  Kraft  gibt  seinem  Stile  den  schlagend 
individuellen  Charakter,  den  geheimnisvollen  Reiz  und  die 
zuweilen  unergründliche  Färbung,  die  manche  ein  Helldunkel, 
andre  wieder  Tiefe  nennen,  die  die  bequemen  Seelen  geniert 
und  andre  zu  immer  tieferm  Eindringen  einladet  und  in  der 
Regel  auch  belohnt.  Daß  sich  Chöre  und  Orchester  nirgends 
lieber  und  länger  aufhalten  lassen  als  beim  Studium  der  Werke 
von  Brahms,  ist  eine  Beobachtung,  die  wahrscheinlich  jeder 
Dirigent  bestätigen  kann.  Der  Beweglichkeit  in  der  Phantasie 
von  Brahms  tritt  an  manchen  Stellen,  namentlich  wo  es  sich 
um  Durchführung  eines  einmal  erfaßten  Gedankens  handelt, 
eine  ebenso  große  Zähigkeit  gegenüber,  ein  energisches  Fest- 
halten, ein  Durchspüren  bis  auf  den  untersten  Grund.  Viele 
nennen  diese  Erscheinung  des  Stils  in  Brahms  Grübelei,  Re- 
flexion, auch  noch  schlimmer.  Meist  sind  die  Rätsel  aber  löslich, 
und  das  vermeintliche  Dunkel  hellt  sich  auf  für  den,  der  sich 
Mühe  gibt,  darauf  einzugehn.  Was  man  aber  auch  gegen  den 
Stil  der  einen  oder  andern  Komposition  von  Brahms  einwenden 
will,  ob  einem  die  Gedanken  zu  plötzlich  springen  oder  zu 
fest  kleben  —  eins  wird  man  in  diesem  Stile  immer  finden: 
das  ist  der  Ernst,  die  Strenge  und  der  Adel  der  künstlerischen 
Gesinnung.  In  der  reinen  Hingabe  an  die  Idee  wird  Brahms 
von  niemand  übertroffen  und  nur  von  wenigen  erreicht.  Immer 
zeigt  er  einen  ganzen  Mann,  Klarheit  und  Wahrheit  im  Wollen 
und  Tun.    Macht  er  es  sich  in  der  neuern  Zeit  vielleicht  etwas 


Johannes  Brahms  207 


leichter,  nie  ist  er  nachlässig,  nie  sucht  er  zugleich  zu  predigen 
und  zu  jodeln  und  Dinge  zu  vereinigen,  vor  denen  für  einen 
würdigen  Künstler  ein  aut  —  aut  steht.  Fremd  ist  ihm  jede 
Konzession  an  Beifall  und  äußere  Gefälligkeit  und  an  sinn- 
lichem Effekt,  der  nicht  aus  der  Sache  selbst  kommt.  Aus 
diesem  vollen  Aufgehn  im  Thema,  aus  diesem  selbstvergessenen 
Untertauchen  in  die  Kreise  der  Phantasie  stammt  der  herbe 
und  strenge  Ton,  mit  dem  Brahms  zuweilen  strenge  Dinge 
behandelt,  daher  stammt  die  kindliche  Naivität  und  die  Wärme, 
mit  der  er  scherzt  und  schildert. 

An  diesen  Punkt  knüpft  auch  zunächt  die  kunsthistorische 
Stellung  und  Bedeutung  von  Brahms  an.  Sie  ist  dem  individuellen 
Werte  seiner  Werke  mindestens  gleich.  Uns  erscheint  es  kurz- 
sichtig und  ganz  unhaltbar,  Brahms  für  einen  bloßen  Nach- 
folger Beethovens  oder  gar  Schumanns  auszugeben  oder,  wie 
dies  jüngst  auch  geschehn  ist,  ihn  für  einen  Vermittler  dieser 
beiden  Meister  zu  erklären.  Zwischen  Beethoven  und  Schumann 
gibt  es  gar  nichts  zu  vermitteln.  Wohl  aber  brauchte  die 
Tonkunst  nach  des  letztern  Tode,  in  der  Zeit,  in  die  Brahms 
hineintrat,  einer  vermittelnden  Kraft.  Da  wogten  Elemente 
gegeneinander  und  durcheinander,  deren  letzte  Natur  eine 
kunstverderbende  war.  Auf  der  einen  Seite  ein  philiströser, 
selbstgefälliger,  gedankenschwacher  Formenkultus  —  auf  der 
entgegengesetzten  eine  hochstrebende,  geistig  bewegte,  aber 
ungebildete  und  renommistisch  rohe  Hyperromantik.  Die  guten 
Kräfte  dazwischen  ohne  festen  Halt  und  Direktion,  die  einzige 
gesunde  und  erfreuliche  Erscheinung  in  dieser  Welt  voll 
Wirrwarr:  eine  liebenswürdige  Kleinmeisterei.  Ein  Zucht- 
meister mußte  da  kommen,  ein  Künstler  von  umfassender, 
überlegner  Bildung,  von  Genie  und  Charakter,  der  imstande 
war,  die  neuen  Ideen  in  die  Bahnen  der  Ordnung  zu  leiten 
und  die  streitenden  Faktoren  in  einer  höhern  Einheit  aufzu- 
lösen. Heute  scharen  sich  di ^Tüchtigsten  unter  unsern  jungen 
Talenten,  die,  die  wirklich  gelernt  haben,  um  Brahms;  es  gibt 
eine  Brahmssche  Schule,  die  sich  nicht  aus  dem  persönlichen 
Unterricht,  sondern  aus  dem  Beispiel  und  den  Werken  des 
Meisters  gebildet  hat.  (1884) 
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Wenn  diese  Zeilen  im  Druck  erscheinen,  sind  die  Geburts- 
tage Händeis  und  Bachs  vorüber.  Wir  würden  also 
lediglich  post  festum  feiern,  wenn  wir  nochmals  über  Leben 
und  Wirken  der  beiden  großen  Tonmeister  berichten  wollten. 
Dagegen  glauben  wir  nichts  Überflüssiges  zu  tun,  wenn  wir 
uns  nach  Schluß  der  Feierlichkeiten  in  einem  kurzen  Rückblick 
und  Umblick  über  das  Verhältnis  klar  zu  werden  suchen,  in 
dem  das  öffentliche  Musikleben  zu  der  Kunst  Händeis  und 
Bachs  steht. 

Das  Thema  zerfällt  in  drei  Teile:  1.  Wie  verhielt  sich 
die  frühere  Zeit  zu  unsern  Meistern?  2.  Wie  verhält  sich  die 
unsrige  zu  ihnen?  3.  Was  bleibt  noch  zu  tun?  Die  erste 
Frage  müssen  wir  stellen,  um  der  Gegenwart  gerecht  zu 
werden,  die  dritte,  wenn  wir  ihr  nützen  wollen. 

Als  der  Göttinger  J.  N.  Forkel  vor  mehr  als  achtzig 
Jahren  über  Bach  schrieb:  „Die  Erhaltung  des  Andenkens 
an  diesen  großen  Mann  ist  nicht  bloß  Kunstangelegenheit, 
sie  ist  Nationalangelegenheit",  werden  nur  wenige  in  dieser 
Ansicht  etwas  andres  als  eine  wunderliche  Schwärmerei  er- 
blickt haben.  Heute  erscheint  sein  prophetisches  Wort 
nahezu  in  Erfüllung  gegangen.  Musiker  können  nie  so  volks- 
tümlich sein  wie  Dichter  und  Staatsmänner:  ein  Bach  wird 
nie  so  gefeiert  werden  wie  ein  Schiller  oder  ein  Bismarck. 
Bis  zu  einem  gewissen  Grade  hatten  aber  doch  die  Jubel- 
feierlichkeiten, die  die  zweihundertjährigen  Geburtstage  von 
Händel  und  Bach  in  den  vergangnen  Monaten  begleiteten, 
einen  populären  Charakter,  und  namentlich  müssen  wir  der 
Tagespresse  das  Lob  zollen,  daß  sie  nach  Kräften  bemüht 
gewesen   ist,    diesen   Charakter    zum  Ausdruck    zu    bringen. 
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Die  Jubiläumswochen  haben  bewiesen,  daß  die  Ehrerbietung^ 
geg-en  Händel  und  Bach  mit  auf  dem  Anstandskodex  der  ge- 
bildeten Leute  steht.  Wir  wollen  diese  Tatsache  nicht  über- 
schätzen, aber  wir  dürfen  uns  ihrer  freuen.  Denn:  wie  ver- 
hielt sich  die  frühere  Zeit  zu  unsern  Meistern?  Zunächst  zu 
Bach?  In  Daniel  Schubarts  „Ideen  zur  Tonkunst"  (Wien,  1806), 
einem  seinerzeit  die  Ästhetik  beherrschenden  Werke,  werden 
„die  mächtige  Faust",  die  „Verdienste  um  den  Fingersatz", 
die  Gabe  „eine  Duodecime  zu  spannen"  als  Bachs  Vorzüge 
hervorgehoben.  Von  dem  Komponisten  Bach  kannte  der 
sonst  nicht  kleinliche  Verfasser,  der  bekannte  Märtyrer  vom 
Hohenasperg,  nichts  —  oder  über  das,  was  er  kannte,  glaubte 
er  den  schonenden  Mantel  des  Schweigens  decken  zu  müssen. 
Im  Jahrgange  1801  der  „Allgemeinen  Musikalischen  Zeitung", 
die  durchaus  kein  flaches  Blatt  war,  macht  ein  Ungenannter 
auf  das  „Wohltemperierte  Klavier"  als  auf  ein  Werk  aufmerk- 
sam, „welches  öffentliche  Bekanntmachung  verdient",  und  be- 
dauert bei  dieser  Gelegenheit,  „daß  niemand  Bach  etwas 
Schönes  zutraue".  Diese  beiden  Zeugnisse  genügen,  um  uns 
über  die  Stellung  der  Bachschen  Kunst  zu  Anfang  unsers 
Jahrhunderts  zu  orientieren.  Nur  in  den  Orgelschulen  hatte 
man  vor  Bach  noch  Respekt  —  in  der  Regel  aber  einen 
geistlosen.  Die  Mehrzahl  derer,  die  die  wenigen  in  Umlauf 
befindlichen  Klavier-  und  Orgelkompositionen  des  großen 
Tonsetzers  kannten,  faßten  sie  als  Produkte  des  „Rechen-  und 
Fugenmeisters"  auf,  ganz  nach  der  Parole  des  leichtfertigsten 
Italienertums.  Die  Männer,  die  in  Bach  eine  geistige  Größe  er- 
kannten, wie  Forkel,  Zelter,  Beethoven  und  Goethe  —  um  die 
bekanntesten  Namen  anzuführen  — ,  bildeten  Ausnahmen. 

Mit  Recht  betrachtet  man  die  bekannte  Berliner  Auf- 
führung der  Matthäuspassion  vom  Jahre  1829  als  das  Er- 
eignis, von  dem  eine  bessere  allgemeine  Würdigung  der 
Kunst  Bachs  datiert.  Es  scheint  uns  aber  eine  Pflicht  der 
Dankbarkeit  zu  sein,  daß  auch  einmal  wieder  der  Männer 
gedacht  werde,  die  schon  vorher  in  hervorragender  Weise 
für  Bach  arbeiteten  und  praktisch  eintraten.  Viele  sind  es 
allerdings  nicht,  und  Zelter  gehört  nicht  zu  ihnen.  Nach 
seinen  Aussprüchen  in  den  Briefen  an  Goethe  darf  man  zwar 
nicht  daran  zweifeln,  daß  er  von  einer  ehrlichen  Begeisterung 
für  den  großen  Sebastian  erfüllt  war.  Aber  obwohl  er  als 
Direktor  der   Berliner  Singakademie  viel   hätte   tun   können, 
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machte  er  von  seiner  Begeisterung  keinen  öffentlichen  Ge- 
brauch. Er  erwarb  die  Partitur  der  Matthäuspassion  als 
Makulatur  bei  einem  Käsehändler  —  das  Werk  aufzuführen 
besaß  er  nicht  den  Mut,  und  für  den  Fall,  daß  es  doch  ein- 
mal so  kommen  sollte,  hatte  er  versorglicherweise  die  Rezi- 
tative  und  Chöre  in  Graunscher  Manier  umkomponiert,  wie 
unser  Gewährsmann  A.  B.  Marx,  der  die  Stimmen  gesehen 
haben  will,  versichert.  Wohl  aber  verdient  der  Name  von 
Friedrich  Rochlitz  in  der  Geschichte  der  Bachschen  Kunst  mit 
Ehren  genannt  zu  werden.  Als  Historiker  ist  Rochlitz  durch 
die  neuere  Forschung  stark  kompromittiert  worden.  Wir 
sollten  aber  darüber  nicht  vergessen,  was  er  als  Kritiker  war. 
Er  erkannte  das  Bedeutende  und  trat  dafür  ein.  So  stellte 
er  sich  auf  Beethovens  Seite  zu  einer  Zeit,  wo  dessen  Größe 
noch  bestritten  wurde,  und  mit  gleichem  oder  noch  größerm 
Eifer  war  er  auch  für  Bach  bemüht.  Mit  dem  Bilde  des 
Meisters  schmückte  er  die  erste  Nummer  seiner  „Allgemeinen 
Musikalischen  Zeitung",  und  unablässig  suchte  er  für  die 
Werke  Bachs  zu  werben,  bald  focht  er  durch  ausgeführte 
Kommentare,  bald  durch  gelegentliche  Hinweise  für  dieses 
Ziel.  Ganz  besonders  möchten  wir  auf  die  schönen,  warmen 
Worte  aufmerksam  machen,  die  Rochlitz  (im  Jahrgange 
1803,  S.  247  der  „Allgemeinen  Musikalischen  Zeitung")  über 
Bachs  Kantaten  geschrieben  hat.  Den  Anlaß  hierzu  gab  ihm 
der  damalige  Leipziger  Thomaskantor  A.  E.  Müller,  der  eine 
Reihe  dieser  zu  jener  Zeit  ganz  vergessenen  Werke  in  der 
Kirche  sowohl  als  im  Konzert  zur  Aufführung  brachte. 

Um  dieselbe  Zeit  regte  es  sich  auch  im  Musikalienverlage 
für  Bach.  Der  Organist  Kollmann  in  London  besorgte  die 
erste  Ausgabe  des  „Wohltemperierten  Klaviers"  im  Jahre  1800. 
Nägelin  in  Zürich  gab  die  „Sechs  Klaviersonaten  mit  Violin- 
begleitung" heraus.  Im  Jahre  1802  erschien  in  Wien  ein  Teil 
der  „Klavierübung".  Breitkopf  und  Andre  veröffentlichten 
Instrumentalwerke,  und  die  Kühneische  Verlagshandlung  in 
Leipzig  (jetzt  Peters)  begann  im  Jahre  1801  die  Herausgabe 
der  sämtlichen  Klavier-  und  Orgelwerke.  Im  Jahre  1806 
erschienen  von  Schicht  herausgegeben  die  bekannten  sechs 
Motetten  von  J.  S.  Bach  —  darunter  „Ich  lasse  dich  nicht", 
die  von  Christoph  Bach  herrührt. 

Dann  kommt  wieder  ein  Stillstand,  den  nur  die  Herausgabe 
der  Kantate  „Ein'  feste  Burg"  im  Jahre  1820  unterbricht.  Zwar 
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reichen  die  Anfänge  des  bekannten  Bachkatalogs  von  Franz 
Hauser  in  die  zwanziger  Jahre  zurück.  Doch  entzog  sich 
diese  Arbeit  damals  noch  der  öffentlichen  Aufmerksamkeit. 
Thibaut  in  seiner  „Reinheit  der  Tonkunst",  die  im  Jahre  1825 
erschien,  verhielt  sich  gegen  Bach  lau.  Einen  neuen,  sehr 
kräftigen  Anstoß  erhielt  die  Bachfrage  erst  am  Ende  des 
Jahrzehnts  durch  die  schon  erwähnte  Aufführung  der  Matthäus- 
passion am  12.  März  1829  in  BerHn  (Dirigent  F.  Mendelssohn, 
Christus  Ed.  Devrient,  Evangelist  H.  Stümer),  eine  mutige, 
frische  Tat  des  jungen  Mendelssohn,  die  das  gesamte  in 
Deutschland  vorhandne  Interesse  für  Bach  neu  belebte  und 
in  Bewegung  brachte.  Von  dem  damals  künstlerisch  sehr  an- 
geregten und  begeisterungsfrohen  Berlin  aus  nahm  die  Passion 
verhältnismäßig  schnell  ihren  Weg  nach  Breslau,  Königsberg, 
Dresden,  Frankfurt  a.  M.  Bald  wurde  das  Werk  auch  ge- 
druckt und  von  Mosewius  mit  einer  in  vielfacher  Beziehung 
vortrefflichen  Exegese  versehen,  aus  deren  Umständlichkeit 
man  freilich  schließen  kann,  wie  fremd  Bach  dem  vormärz- 
lichen Geschlechte  war.  Auch  eine  kleine  Kantatensammlung 
erschien  1831  im  Drucke.  Der  Herausgeber  war  A.  B.  Marx, 
der  auch  in  seiner  „Berliner  Allgemeinen  Zeitung"  der  Pro- 
paganda für  Bach  einen  neuen  Mittelpunkt  zu  bieten  suchte. 
In  seinen  „Erinnerungen"  erzählt  er,  daß  einzelne  der  lebenden 
Komponisten  seine  Agitation  für  Bach  übel  aufgenommen 
hätten.  Er  nennt  ausdrücklich  F.  Schneider,  dessen  Oratorien 
in  der  Tat  auch  einige  Jahrzehnte  später  vor  den  Meister- 
werken der  Händel  und  Bach  von  der  Bildfläche  verschwanden. 
Zu  den  wichtigsten  Symptomen  einer  infolge  jener 
Passionsaufführung  sich  bildenden  Bachbewegung  gehören 
noch  die  im  nächsten  Jahrzehnt  auftauchenden  Versuche  mit 
einzelnen  Sätzen  der  H-MoU-Messe  (durch  Schelble  in  Frank- 
furt, Mendelssohn  in  Leipzig),  auch  die  Aufnahme  Bachscher 
Konzerte  und  größerer  Orchesterkompositionen  in  das  Re- 
pertoire des  Leipziger  Gewandhauses.  Im  ganzen  aber  kann 
nicht  geleugnet  werden,  daß  auch  diese  zweite  Bachbewegung 
über  erfreuliche  Anläufe  nicht  hinauskam.  Als  im  Jahre  1850 
der  hundertjährige  Todestag  Bachs  da  war,  verhielt  sich  die 
praktische  Musikwelt  zu  diesem  Ereignis  auffällig  still.  Wir 
finden  in  den  Zeitungen  kaum  mehr  als  eine  kleine  Gedenk- 
feier in  Magdeburg  und  nachträglich  eine  Aufführung  der 
H-MoU-Messe  durch  die  Dreyßigsche  Singakademie  in  Dresden. 
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Die  Literatur  über  Bach  erhielt  aus  Anlaß  des  hundertjährigen 
Todestages  einen  dankenswerten  Beitrag  durch  die  Biographie 
von  Hilgenfeldt.  Seine  Arbeit  ist  heute  wissenschaftlich  über- 
holt, aber  mit  Vorsicht  darf  man  sie  immer  noch  benutzen.  Ihre 
übersichtliche  Anlage  ermöglicht  eine  schnelle  Orientierung. 

Eine  einzige  Tat  aber  machte  alle  Unterlassungssünden, 
die  man  der  musikalischen  Welt  im  Jubiläumsjahre  1850  vor- 
werfen konnte,  wieder  gut:  die  Gründung  der  Bachgesell- 
schaft, die  am  hundertjährigen  Todestage  des  Meisters  von 
Leipziger  Bachfreunden  ausging,  unter  denen  die  Namen  von 
O.  Jahn,  R.  Schumann  und  M.  Hauptmann  hervortreten.  Das 
Ziel  dieser  Gesellschaft  war,  alle  Werke  Johann  Sebastian 
Bachs,  die  durch  sichere  Überlieferung  und  kritische  Unter- 
suchung als  von  ihm  herrührend  nachgewiesen  sind,  in  einer 
Gesamtausgabe  zu  veröffentlichen.  Die  Mitglieder  der  Bach- 
gesellschaft verpflichten  sich  zu  einem  jährlichen  Beitrage  von 
fünf  Talern  pränumerando  und  erhalten  für  diesen  Beitrag 
jährlich  ein  Exemplar  der  veröffentlichten  Kompositionen. 
Zurzeit  liegen  dreißig  und  etliche  Jahresbände  in  würdigster 
Ausstattung  vor;  bald  wird  die  Arbeit  der  Bachgesellschaft 
vollendet  sein.  Durch  sie  hat  die  wiedererstandne  Kunst 
Bachs  das  feste  Fundament  erhalten,  und  ihr  verdanken  wir 
es  zuerst,  daß  wir  heute  die  Frage:  „Wie  verhält  sich  unsre 
Zeit  zu  den  Werken  Bachs?"  in  erfreulichem  Sinne  beant- 
worten können.  Dürfen  wir  auch  noch  nicht  behaupten,  daß 
die  Werke  Bachs  populär  seien,  so  können  wir  doch  sagen: 
Bach  ist  populär.  Wir  haben  uns  in  seinen  Stil  eingelebt, 
haben  uns  geistig  und  technisch  damit  befreundet.  Mosewius 
in  Breslau  studierte  vor  fünfzig  Jahren  mit  seiner  tüchtigen 
Singakademie  an  den  Chorsätzen  der  Matthäuspassion  acht 
Monate,  zur  Vorbereitung  des  Orchesters  brauchte  er  zwei 
Monate.  Wieviel  schneller  geht  es  heute!  Eben  die  Matthäus- 
passion ist  dasjenige  unter  den  Werken  Bachs  geworden,  das 
am  stärksten  von  der  allgemeinen  Gunst  getragen  wird.  Nach 
Süden  erst  später  vordringend,  kam  sie  im  Jahre  1862  auf  der 
letzten  Station,  Wien,  an.  Das  Werk  fand  nicht  bloß  überall 
einen  glänzenden  Empfang,  es  setzte  sich  in  den  Herzen  fest, 
und  es  gehört  heute  zu  den  wenigen  Kunstwerken,  die  ein 
Stück,  ein  wesentliches  Stück  unsers  deutschen  Kulturlebens 
mit  zu  bilden  scheinen.  Oratorien,  die  vor  vierzig  Jahren 
die  Passion  zu  überstrahlen  schienen,  stehn  heute  als  gealterte 
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Schönheiten  beiseite  —  die  Matthäuspassion  bleibt  jung,  und 
jedes  Jahr  steht  sie  in  neuer  Frische  vor  uns,  eine  Zierde 
der  christlichen  Kunst,  ein  Ruhmesmal  ihres  Schöpfers,  das 
von  nun  ab  dem  Wechsel  der  Zeiten  trotzen  wird! 

Was  Händel  betrifft,  so  ist  der  Fortschritt,  den  unsre 
Zeit  der  frühern  gegenüber  in  der  Pflege  seiner  Werke  ge- 
macht hat,  weniger  eklatant,  aber  vorhanden  ist  er  doch. 
Händel  war  zu  keiner  Zeit  auch  nur  annähernd  so  vergessen 
und  vernachlässigt,  wie  es  Bach,  wir  dürfen  sagen,  ein  ganzes 
Jahrhundert  hindurch  gewesen  ist.  Wir  pflegen  die  Ein- 
führung von  Händeis  Oratorien  in  das  öffentliche  Musikleben 
Deutschlands  von  den  ersten  vollständigen  Aufführungen  des 
„Messias"  zu  datieren,  die  Johann  Adam  Hiller,  angeregt 
durch  die  bekannte  Londoner  (um  ein  Jahr  verfrühte)  Säkular- 
feier von  Händeis  Geburtstag  —  einem  der  ersten  nachweis- 
baren Musikfeste  im  modernen  Sinne  — ,  vor  nun  nahezu 
hundert  Jahren  in  verschiednen  Städten  Deutschlands  veran- 
staltete. Doch  finden  sich  schon  in  den  vorhergehenden 
Jahrzehnten  Musikaufführungen  in  Hamburg,  Schwerin,  Mann- 
heim und  auch  auf  den  Programmen  der  Liebhaberkonzerte 
(Berlin,  Wien)  Chöre  von  Händel  verzeichnet.  In  ihrer 
Stellung  auf  dem  Repertoire  haben  die  Händeischen  Werke 
allerdings  fette  und  magere  Jahre  abwechseln  sehen.  Eine 
außerordentlich  günstige  Periode  war  die  vom  Jahre  1810  bis 
zur  Mitte  der  zwanziger  Jahre.  In  dieser  kamen  ihnen  das 
Entstehn  der  deutschen  Musikfeste  und  der  durch  die  Frei- 
heitskriege entfachte  Aufschwung  des  geistigen  Lebens  in 
Deutschland  sehr  zustatten.  Dann  folgte  eine  Periode,  wo 
Händel  hinter  Friedrich  Schneider,  L.  Spohr  und  F.  Mendels- 
sohn zurückgestellt  wurde.  Heute  ist  diese  Zeit  vorüber. 
Händeis  Platz  an  der  Spitze  der  Oratorienkomponisten  wird 
von  niemand  länger  bestritten,  und  diese  Anschauung  kommt 
in  der  großen  Zahl  von  Aufführungen,  die  unsre  Chorvereine 
jahraus  jahrein  mit  Oratorien  Händeis  besetzen,  zum  prak- 
tischen Ausdruck.  Noch  entschiedner  ist  der  Fortschritt,  den 
wir  in  der  Auffassung  und  Behandlung  dieser  Werke  gemacht 
haben:  Verballhornungen,  wie  sie  vor  sechzig  Jahren  durch 
Mosel  begangen  wurden,  kann  zurzeit  niemand  mehr  ungestraft 
versuchen,  und  während  noch  bis  in  die  letzten  Jahrzehnte  der 
„Samson",  der  „Judas  Maccabäus"  und  alle  gangbaren  Ora- 
torien frischweg  in  die  Rubrik  „Kirchenmusik"  gestellt  wurden, 
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beginnt  neuerdings  diese  törichte  Anschauung  einer  bessern 
historischen  und  ästhetischen  Würdigung  Platz  zu  machen. 

Wenn  wir  jedoch  zwischen  den  Aufführungen  Händelscher 
Werke  in  der  Gegenwart  und  in  jener  ersten  Periode  ihrer 
Blüte  vom  Jahre  1810  u.  ff.  vergleichen,  so  kommen  wir  not- 
wendig auf  einen  Punkt,  der  uns  wieder  an  den  dritten  Teil 
unsers  Themas  erinnert:  „Was  bleibt  noch  zu  tun?" 

In  den  Konzertverzeichnissen  aus  jener  altern  Periode 
finden  wir  in  Wien  „Jephta",  „Salomon",  in  Berlin  „Joseph", 
Hamburg  „Belsazar"  —  in  Summa:  die  Auswahl  erstreckte 
sich  über  einen  größern  Kreis.  Heute  ist  die  Pflege  Hän- 
delscher Werke  auf  den  engen  Zirkel  von  ungefähr  sechs  so- 
genannten Hauptwerken  eingeschränkt:  „Messias",  „Samson", 
„Judas  Maccabäus" ,  „Israel",  „Alexandersfest",  „Josua",  zu 
dem  neuerdings  noch  ein  kleiner  Anhang,  gebildet  aus  „Acis 
und  Galatea"  und  „Herakles",  hinzugetreten  ist.  Wenn  aus- 
nahmsweise ein  Versuch  mit  andern  Werken  gemacht  wird, 
wie  mit  „Theodora"  oder  „Saul",  so  hat  man  dies  als  ein 
besondres  Ereignis  zu  betrachten,  und  die  öffentliche  Kritik 
verfehlt  selten,  sich  bei  dieser  Gelegenheit  arge  Blößen  zu 
geben.  Noch  jüngst  lasen  wir  in  einem  Festbericht  aus  Halle 
den  doch  mittlerweile  ziemlich  bekannt  gewordnen  „Herakles" 
als  ein  Werk  von  absonderlicher  Schwierigkeit  bezeichnet. 
Dieses  bedauernswerte  Verhältnis  ist  um  so  weniger  in  Ordnung, 
als  wir  durch  die  Leistungen  der  deutschen  Händelgesell- 
schaft schon  seit  langer  Zeit  in  der  Lage  sind,  fast  alle 
Oratorien  des  großen  Meisters  sehr  bequem  zu  erreichen. 
Die  Gründe,  aus  denen  man  an  dem  kleinen  Kreise  festhält, 
sind  vorgeblich  ästhetischer  Natur;  in  Wahrheit  beruhen  sie 
auf  Bequemlichkeit  und  auf  Unselbständigkeit  der  dirigierenden 
Musiker.  Das  genannte  halbe  Dutzend  der  Händeischen  Fa- 
voritoratorien ist  zur  Aufführung  fix  und  fertig  bearbeitet; 
wer  über  sie  hinausgeht,  ladet  sich  die  Mühe  einer  Einrichtung 
des  Akkompagnements  auf,  einer  Arbeit,  zu  der  die  meisten 
Musiker  auf  dem  Wege  ihrer  Studien  nicht  einmal  die  nötige 
Übung  und  Anleitung  erhalten  haben.  Freilich  ist  das  be- 
schränkte Festhalten  an  einem  kleinen  erprobten  Vorrat,  das 
wir  in  dem  Verhältnis  der  öffentlichen  Musikpflege  zu  den 
Händeischen  Oratorien  beobachten,  keine  vereinzelte  Er- 
scheinung. Wir  finden  genau  dasselbe,  wenn  wir  die  Re- 
pertoires unsrer  Opernbühnen   durchgehn,   wir  können  es  in 


Die  musikalischen   Jubiläen  des  Jahres  1885  215 

allen  Branchen  des  öffentlichen  Musizierens  verfolgen:  immer 
wieder  dieselben  beiden  Ouvertüren  von  Cherubini,  dieselben 
Symphonien  von  Mozart  und  Haydn,  dieselben  Lieder  von 
Schubert  und  Schumann!  Es  liegt  hier  ein  Mangel  in  der  Aus- 
bildung der  Musiker  zugrunde:  sie  lernen  viel  zu  wenig  von  dem 
Schatze  ihrer  Kunst  kennen  und  erwerben  nicht  allgemein  und 
nicht  hinreichend  genug  die  Fähigkeit,  selbständig  zu  studieren. 
Wir  haben  auf  unsern  Konservatorien  überall  Vorlesungen  über 
Geschichte  der  Musik.  Aber  diese  Vorlesungen  schweben  zum 
größten  Teil  in  der  Luft.  Die  Bibliotheken  dieser  Institute  sind 
mangelhaft:  es  fehlt  für  die  Studierenden  nicht  bloß  Ver- 
pflichtung und  Zwang,  die  abgehandelten  Werke,  die  Stile  und 
Epochen  praktisch  und  durch  privates  Studium  kennen  zu  lernen, 
sondern  auch  die  bequeme  Gelegenheit,  und  die  Schüler  neigen 
deshalb  dazu,  diese  Vorlesungen  zu  „schwänzen".  Ein  junger 
Philologe  kennt  jedes  Werk  des  Sophokles  und  der  führenden 
Dichter  und  Schriftsteller  der  Antike  —  aber  dafür,  daß  ein 
junger  Musiker,  der  sein  Konservatorium  verlassen  hat,  uns 
die  Zahl  und  die  Tonarten  der  Händeischen  Concerti  gross! 
angeben  kann,  möchten  wir  keine  Garantie  übernehmen. 

Dieser  Zustand  des  Musikstudiums  ist  historisch  erklärlich 
und  muß  nachsichtig  beurteilt  werden.  Es  scheint  aber  sehr 
geboten,  immer  wieder  darauf  hinzuweisen,  daß  hier  ein 
Mangel  vorliegt,  dem  Abhilfe  geschafft  werden  muß  und  ge- 
schafft werden  kann. 

Unsre  Frage:  „Was  bleibt  noch  zu  tun?"  ist  also  in 
erster  Linie  im  Hinblick  auf  unsre  Konservatorien  zu  stellen. 
Sie  sollen  das  Studium  unsrer  Meister  mit  System  betreiben, 
sie  sollen  uns  Sänger  schicken,  die  die  Arien  Händeis  und 
Bachs  mit  Geist  zu  singen  verstehn,  Spieler  und  Dirigenten, 
die  die  Werke  dieser  Meister  zu  behandeln  wissen,  die  den 
ganzen  Kreis  ihres  Schaffens  übersehen  und  die  empfäng- 
lichen Laien  mit  selbständiger  Initiative  in  dieses  Reich  des 
Schönen  hinein-  und  hindurchführen! 

Wir  haben  unsre  Betrachtung  an  Händeis  Oratorien  an- 
geknüpft, wir  hätten  noch  besser  Bachs  Kirchenkantaten  dazu 
benutzen  können.  Ihre  Stellung  in  der  gegenwärtigen  Musik- 
pflege ist  ebenfalls  ungenügend.  In  den  leitenden  Musiker- 
kreisen Mangel  an  selbständiger  Kenntnis  und  bequemes 
Anschließen.  Wie  lange  haben  die  Chorvereine  von  den 
sechs  Kantaten  gezehrt,  die  Marx  vor  fünfzig  Jahren  heraus- 
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gegeben  hat!  Fast  jedes  zweite  Jahr  warf  die  Bachgesell- 
schaft einen  neuen  Band  von  zehn  weitern  Werken  dieser 
Gattung  heraus,  deren  Mehrzahl  an  Schönheit  und  Eigentüm- 
lichkeit den  bekannten  nicht  nachstand.  Wie  wenig  aber  sind 
sie  in  die  Öffentlichkeit  gedrungen!  Denkt  man  an  den  Eifer, 
mit  dem  sich  die  ganze  gebildete  Welt  zu  einem  neuent- 
deckten Rubens  herandrängt,  und  vergleicht  man  damit  die 
enorme  Gleichgiltigkeit,  mit  der  die  musikalische  Welt  jahr- 
zehntelang an  den  eben  wiedergefundnen  Perlen  aus  der 
Werkstatt  eines  musikalischen  Meisters  vorbeigeht,  dessen 
Namen  doch  jedermann  mit  Verehrung  im  Munde  führt,  so 
kann  man  sich  niederdrückender  Gefühle  nicht  erwehren  und 
würde  an  der  Tiefe  und  Echtheit  unsrer  heutigen  Musikliebe 
zweifeln  müssen,  wenn  nicht  entschuldigende  Umstände  vor- 
lägen, die  in  der  Organisationslosigkeit  unsers  Musikwesens 
liegen.  Philipp  Spitta,  der  hochverdiente  Verfasser  der  Bach- 
biographie, hat  vor  einiger  Zeit  in  der  „Deutschen  Rundschau" 
darauf  hingewiesen,  daß  diese  Kantaten  die  gegebne  Musik 
des  protestantischen  Gottesdienstes  sind  und  als  solche  ver- 
wertet werden  sollten.  Unter  den  Kennern  dieser  Kirchen- 
kantaten wird  niemand  sein,  der  diesem  Vorschlage  nicht  von 
vollem  Herzen  zustimmte.  Denn  es  gibt  keine  Kirchen- 
kompositionen, die  so  deutlich  und  stark  einen  wirklich  pro- 
testantischen Geist  atmen  und  so  freudig  das  öffentliche  Be- 
kenntnis ihrer  Konfession  aussprechen.  Gleichwohl  begegnet 
die  Durchführung  dieses  Vorschlags  augenblicklich  keiner 
günstigen  Tendenz.  Von  den  technischen  Schwierigkeiten  zu 
schweigen,  hat  sie  Stimmungen  und  Vorurteile  gegen  sich, 
die  auf  der  ästhetischen  Seite  liegen.  Die  maßgebende 
Partei  hält  Palestrina  viel  höher  als  Bach,  und  die  Orthodoxen 
erklären  Bach  geradezu  für  einen  Repräsentanten  des  ver- 
femten Pietismus.  Nun  ist  es  für  alle  Kenner  Bachs  längst 
klar,  daß  sein  Wesen  mit  dem  Pietismus  nichts  gemein  hat, 
und  daß,  wenn  Bach  notgedrungen  ab  und  zu  einen  pie- 
tistischen Text  komponiert  hat,  er  diese  süßlichen  poetischen 
Wässer  durch  das  Medium  seiner  Musik  immer  in  kräftigen 
Wein  verwandelt  hat.  Aber  daß  dieser  klaren  Tatsache 
gegenüber  jener  falsche  Vorwurf  doch  gemacht  und  aufrecht 
erhalten  werden  konnte,  gibt  zu  denken.  Und  dieser  Punkt 
ist  es,  der  uns  auf  das  Verhältnis  der  Ästhetik  und  der  Kritik 
zu  unsern  Meistern  führt.     Dieses  Verhältnis   aber   läßt  sehr 
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viel  zu  wünschen  übrig-.  In  Büchern  und  Blättern  sollten  sich 
über  Kunst  und  Künstler  nur  die  das  Wort  erlauben,  die  mit 
der  Sache  vollständig  vertraut  und  imstande  sind,  das  allge- 
meine Verständnis  um  einen  Schritt  weiter  zu  fördern.  Die, 
die  über  Händel  und  Bach  schreiben,  müßten  nicht  nur  in 
den  Werken  der  Meister  genau  Bescheid  wissen,  sondern 
auch  deren  Zusammenhang  mit  der  altern  Kunst  im  Auge 
haben  und  sich  das  Ziel  setzen,  einer  bessern  Erkenntnis  und 
Ausnützung  dieser  altern  Kunst  selbst  eine  Bahn  zu  brechen. 
Denn  wer  nicht  ahnt  und  begreift,  daß  die  Renaissance  von 
Bach  und  Händel  uns  weiterführen  muß  und  nur  der  An- 
fang einer  Bewegung  ist,  die  noch  ein  großes  Stück  aus  der 
Tonkunst  vergangner  Zeiten  in  unsre  gegenwärtige  und  zu- 
künftige Musikpflege  zurückleiten  wird,  der  versteht  den  Gang 
der  Geschichte  nicht.  Wie  weit  ab,  wie  kläglich  weit  ab  von 
diesem  Ideal  einer  würdigen  Kritik  war  das  meiste,  was  bei 
Gelegenheit  dieser  Jubiläen  geschrieben  worden  ist!  Davon, 
daß  eigentlich  noch  ein  drittes  Jubiläum  zu  feiern  war,  das 
von  Heinrich  Schütz  (geboren  den  8.  Oktober  1585),  haben  nur 
wenige  eine  Ahnung  gehabt.  Von  weitern  Zielen  bei  dem 
Durchschnitte  dieser  Schreibereien  keine  Spur  —  bei  vielen 
die  erbärmlichste  Unwissenheit  in  den  einfachsten  Dingen! 
Unkenntnis  in  den  Namen  und  Daten  der  alten  Meister,  über 
die  diese  Herren  andre  belehren  wollen.  In  den  „Signalen", 
einem  weitverbreiteten  Musikblatte,  Ir^sen  wir  von  einem 
„Hermann"  Schütz,  eine  Anzahl  von  Zeitungen  machte  Bach 
zum  Organisten  in  Leipzig,  der  Breslauer  „Hausfreund"  läßt 
dem  Aufenthalt  Händeis  in  Hamburg  einen  Spielraum  von 
1696  bis  1716.  Doch  genug  davon!  Leider  ist  es  in  den 
Büchern  der  Ästhetiker  kaum  viel  besser  bestellt.  Wenig 
Wissen  und  sehr  viel  Worte.  Von  einer  einzigen  kleinen 
treffenden  Beobachtung  machen  sie  ein  Aufheben  wie  gackernde 
Hennen,  bestreiten  positive  Vorzüge  von  Bedeutung  und 
bauschen  allgemein  menschliche  Charakterseiten  zu  staunens- 
werten Eigentümlichkeiten  auf.  Man  lese  den  Artikel  „Bach 
und  Mendelssohn  aus  dem  sozialen  Gesichtspunkte"  in  Riehls 
„Musikalischen  Charakterköpfen".  Und  Riehl  gehört  noch  zu 
den  Bessern!  Im  Hinblick  auf  solche  Erscheinungen  können 
wir  unsre  Betrachtung  nur  mit  den  Worten  schließen:  „Es 
bleibt  noch  viel  zu  tun!"  (1885) 


Englische  Musik 

r^ie  Meinung  über  die  englische  Musik  steht  auf  dem  Fest- 
'-^  lande  seit  langer  Zeit  fest;  sie  ist,  in  Deutschland  zumal, 
kurzhin  abfällig. 

Wir  messen  die  musikalische  Bedeutung  eines  fremden 
Landes  in  erster  Linie  an  seinen  Kompositionen,  und  bei 
diesem  Maßstabe  bleibt  England  neuerdings  scheinbar  unter 
dem  Nullpunkte.  Es  hat  Komponisten,  es  hat  Kompositionen, 
aber  diese  werden  so  gut  wie  nicht  exportiert,  sie  sind 
größtenteils  nicht  exportfähig.  Das  war  nicht  immer  so.  Vor 
zwei  und  drei  Jahrhunderten  hatte  England  seine  schaffenden 
Tonkünstler,  die  neben  den  besten  des  Festlandes  genannt 
werden  durften.  Da  lebte  Henry  Purcell  (1658  bis  1695), 
den  sie  heute  noch  den  britischen  Orpheus  nennen  und  noch 
heute  praktisch  verehren,  d.  h.  durch  schöne  Gesamtausgaben 
seiner  Werke  und  durch  regelmäßige  Aufführungen.  Er  war 
einer  der  ersten  Engländer,  die  Opern  schrieben,  Opern,  die 
dramatisches  Leben  haben  und  sich  namentlich  durch  reizende 
Chöre  auszeichnen.  Noch  bedeutender  sind  seine  Kirchen- 
kompositionen; in  erster  Linie  das  große,  noch  heute  bei 
Festen  zu  Gehör  gebrachte  Tedeum.  Man  traut  dem  auf- 
fallend sinnlichen  Gesichte  des  Künstlers  die  tiefen  Züge  kaum 
zu,  die  in  diesen  Werken  leben. 

Eine  noch  höhere  Stellung  als  die  Werke  Purcells 
nehmen  auf  dem  Gebiete  der  altern  Vokalkomposition  die 
englischen  Madrigale  ein.  W.  Byrd,  John  Dowland,  Thomas 
Morley,  John  Wilbye  sind  die  Hauptvertreter  dieser  Gattung. 
Es  waren  sehr  kunstreiche  Männer.  In  der  Manuskripten- 
sammlung bedeutender  Komponisten  (sie  ist  so  reichhaltig, 
daß  auch  manche  unbedeutende  ein  Plätzchen  fanden),  die 
gegenwärtig  in  Verbindung  mit  der  großartigen  Ausstellung 
von  Erfindungen  in  Kensington  (Albert-Hall)  zur  Schau  steht, 
lockt  kein  Stück  die  Besucher  so  an  wie  ein  Blatt  in  Riesen- 
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folio  von  der  Hand  jenes  Wilbye  beschrieben.  Es  ist  das 
Fragment  eines  Psalms,  den  er  für  vierzigstimmigen  Chor 
a  capella  komponiert  hat:  ein  Beweis,  wie  sich  die  enghschen 
Komponisten  jener  Zeit  auf  die  Technik  und  den  Pracht- 
bau der  venetianischen  Tonschule  verstanden.  Was  wir  aber 
an  den  englischen  Madrigalen  jener  Periode,  die  um  1600  in 
ganz  Deutschland  verbreitet  waren,  besonders  schätzen,  das 
ist  ihr  menschlich  anheimelnder  Ton:  das  warme  Gemüt,  die 
einfache,  echte  Herzlichkeit  und  die  zuweilen  drastische 
Lustigkeit,  die  ihren  Inhalt  bilden.  Die  schönste  Seite  des 
englischen  Nationalcharakters  kommt  in  ihnen  zum  Ausdruck, 
wie  sie  auch  noch  heute  im  Familienleben  von  merry  Old 
England  lebt.  Seit  mehreren  Jahren  sind  diese  hübschen 
Kunstwerke  aus  dem  historischen  Käfig  wieder  erlöst  worden. 
Eine  Anzahl  ist  auch  in  Deutschland  durch  die  Ausgabe  des 
Münchner  Kustos  J.  J.  Maier  bekannt  und  beliebt  geworden. 
Drittens  haben  die  Engländer  auch  in  der  jungen  Orchester- 
suite jahrzehntelang  die  Führung  gehabt.  Ihren  Komödianten 
zogen  die  Spielleute  nach  hinüber  auf  den  Kontinent.  Die 
berühmteste  Filiale,  von  der  aus  Simpson  und  Genossen  eng- 
lische Tänze  in  die  deutsche  Instrumentalmusik  brachten,  be- 
stand in  Hamburg. 

Von  der  Mitte  des  siebzehnten  Jahrhunderts  ab  hat  sich 
aber  die  englische  Musik  nie  wieder  über  die  Höhe  anständiger 
Mittelmäßigkeit  emporgeschwungen.  Die  Arnold,  Arne,  Dibdin, 
Storace,  Bishop  —  sie  alle  haben  sehr  hübsche  Sachen  in 
ihren  Opern,  und  namentlich  sind  es  volkstümliche  Elemente, 
die  ihre  Musik  so  traulich  machen.  Aber  keiner  von  ihnen 
hat  es  zu  einer  imponierenden  Originalität  gebracht.  Man 
sieht  die  Begabung,  aber  es  scheint  der  künstlerischen  Atmo- 
sphäre die  Kraft  zu  fehlen,  die  das  Talent  in  die  Höhe 
fördert  und  zu  seiner  vollen  Entfaltung  bringt.  Größer  noch 
als  auf  dem  vokalen  Gebiet  ist  die  Differenz  zwischen  kon- 
tinentaler und  englischer  Musik  auf  dem  instrumentalen.  Eine 
einzige  halbe  Säule:  Sterndale  Bennett,  vertritt  die  Ehre  des 
Landes  im  ganzen  neunzehnten  Jahrhundert!  Neuerdings 
scheint  es  besser  zu  werden.  Die  „Skandinavische  Symphonie" 
von  F.  Cowen,  die  in  mehreren  deutschen  Konzertsälen  wäh- 
rend der  letzten  Winter  aufgeführt  worden  ist,  darf  sich  wohl 
hören  lassen.  Sie  ist  nicht  ganz  reif,  aber  sie  hat  kräftige 
Phantasie.     Und  Cowen   steht  nicht   mehr  allein,   namentlich 
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einig-e  junge  Schotten  haben  lebensfähige  und  talentvolle  In- 
strumentalkompositionen  über  den  Kanal  geschickt. 

So  wenige  Komponisten  —  und  doch  so  lohnend,  in 
England  zu  komponieren!  Die  Honorare,  die  in  London  von 
den  Musikverlegern  für  gangbare  Sachen  bezahlt  werden, 
machen  einem  deutschen  Tonkünstler  das  Wasser  im  Munde 
zusammenlaufen.  A.  SuUivan,  der  gegenwärtige  Matador  der 
englischen  Tondichter,  ein  gut  bürgerliches  und  wohlgeschultes 
Talent,  dessen  Operetten,  Oratorien  und  Lieder  die  Eng- 
länder anheimeln,  erzählt  durch  den  Mund  eines  Interviewes, 
daß  er  für  eins  seiner  frühern  Lieder,  das  sehr  einschlug, 
700  Pfd.  Honorar  (=  14000  Mark)  erhalten  habe,  und  für 
einen  der  letzten  seiner  Favorit  songs  (das  hübsche  Last 
Chord)  bezieht  er  eine  jährliche  Rente  von  300  Pfund. 

Bekannt  ist  es,  daß  auch  die  Unterrichtshonorare  in 
England  sehr  hoch  sind.  Eine  Stunde  bei  Gesangs-  und 
Klavierlehrern,  die  sich  zu  den  bessern  rechnen,  ist  nicht  unter 
20  Mark  zu  haben,  und  die  Spitzen  der  musikalischen  Päda- 
gogik, Männer,  die  größtenteils  auf  dem  Kontinent  nicht  ein- 
mal dem  Namen  nach  bekannt  sind,  sind  für  diesen  Preis 
noch  nicht  zugänglich.  Der  Unterricht  liegt  zum  großen  Teile 
in  den  Händen  von  Ausländern,  Deutschen  für  das  Instru- 
mentale, Italiener  für  den  Gesang;  die  Eingebornen  genießen 
nicht  dasselbe  Vertrauen.  Und  doch  sind  die  Engländer 
keine  schlechten  Musiklehrer.  Bis  zu  einem  gewissen  Grade 
kommt  ihnen  für  dieses  Fach  ihr  praktischer  Sinn  zugute. 
Auch  im  Theoretischen  bewährt  sich  das.  Die  Harmonielehre 
von  Macfarren  z.  B.  gehört  zu  den  instruktivsten  Werken 
ihrer  Gattung  —  die  Gabe,  ja  selbst  die  Einsicht  von  der 
Notwendigkeit,  die  Lehrsätze  durch  gute  Paradigmen  an- 
schaulich zu  machen,  zeigt  sich  in  wenigen  deutschen  Lehr- 
büchern so  trefflich  wie  in  diesem  englischen.  In  neuerer 
Zeit  scheinen  sich  die  Engländer  ihrer  pädagogischen  Be- 
fähigung bewußt  zu  werden:  das  neue,  vielbesprochne  Royal 
College  of  Music  hat  in  seinem  Lehrpersonal  die  Ausländer 
so  gut  wie  ausgeschlossen.  Dieses  Institut  ist  wohl  das  reichst 
dotierte  Konservatorium,  das  zurzeit  existiert:  Paris,  Neapel, 
Mailand  sind  gegen  seine  Fonds  Bettelkinder.  Ob  es  aber 
den  jungen  englischen  Musikern  einen  Aufenthalt  in  Berlin, 
Wien,  München  oder  einer  andern  musikalischen  Hauptstadt 
Deutschlands  wird   ersetzen  können,  bezweifeln  wir.     Ja,  es 
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scheint  uns  zurzeit  noch  gewagt,  daß  man  das  überhaupt  will. 
Aber  ein  an  sich  rühmlicher  Patriotismus  und  Nationalstolz 
übermannt  die  englischen  Musiker  zuweilen:  S.  Bennett,  der 
doch  ohne  Mendelssohn  und  Schumann  nichts  gewesen  wäre, 
erklärte  einmal  als  Direktor  der  jetzt  in  die  zweite  Linie  de- 
gradierten Royal  Academy  of  Music,  daß  die  englische  Musik 
der  deutschen,  französischen,  italienischen  ebenbürtig,  daß  sie 
groß,  selbständig,  genial  sei.  Sein  Nachfolger  im  Amte,  der 
obengenannte  Macfarren,  hat  diesen  Ausspruch  häufig  wieder- 
holt und  sich  zu  demselben  Glauben  bekannt.  Der  praktische 
Beweis  ist  immer  ausgeblieben,  die  wiederkehrenden  Ver- 
suche, ihn  zu  führen,  z.  B.  durch  eine  englische  Nationaloper, 
fielen  bei  den  eignen  Landsleuten  durch. 

Daß  das  übermäßige  Vorwalten  des  praktischen  Sinnes, 
das  die  selbstlose  Hingabe  an  geistige  Arbeit  und  Berufs- 
ideale schwächt  und  erschwert,  mit  dazu  beigetragen  hat,  die 
neuere  Entwicklung  der  englischen  Musik  hintanzuhalten  — 
wer  wollte  dies  leugnen?  Aber  die  Hauptschuld  liegt  an  der 
mangelhaften  Organisation  der  musikalischen  Kraft  des  eng- 
lischen Volkes.  Die  Stagnation  begann  genau  in  dem  Mo- 
ment, in  dem  die  Oper  ins  Musikleben  eintrat  und  in  Deutsch- 
land die  Instrumentalmusik  in  den  Vordergrund  kam,  jener 
Zweig  der  Tonkunst  also,  der  an  die  Phantasie  der  Schaffenden 
wie  an  die  der  Hörer  die  größten  Anforderungen  stellt.  Der 
Abstand  zwischen  England  und  Deutschland  hätte  nie  so  groß, 
wie  er  ist,  werden  können,  wenn  England  nicht  bloß  in  London 
Opernhäuser  errichtet,  wenn  es  mindestens  in  allen  größern 
Städten  Orchester  besessen  und  für  die  Leistungsfähigkeit 
des  Hinterlandes  und  der  Provinz  gesorgt  hätte.  An  Or- 
chestern ist  es  aber  bis  auf  den  heutigen  Tag  noch  in  einem 
Grade  arm,  der  einem  Deutschen  —  Dank  sei  es  unsrer 
Kleinstaaterei  mit  ihren  Höfen  und  deren  vortrefflichen  Ka- 
pellen —  geradezu  unglaublich  erscheinen  muß.  In  ganz  Eng- 
land zählte  man  bis  vor  zwanzig  Jahren  zwei  Konzertorchester: 
das  der  Philharmonischen  Gesellschaft  in  London  und  das 
des  Deutschen  Charles  Halle  in  Manchester,  eine  Art  Reise- 
kapelle, die  in  der  Zeit  ihres  Wirkens  im  Lande  die  nütz- 
lichsten Pionier-  und  Missionärdienste  geleistet  hat.  Jetzt 
wird  es  etwas  besser,  aber  es  gibt  noch  so  viele  Städte  von 
zwei-  bis  dreihunderttausend  Einwohnern  in  England,  wo  ohne 
Hilfe    von    London    her    kein   Symphoniekonzert    und    keine 
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Oratorienaufführung-  zustande  kommen  kann.    In  London,  der 
großen  Viermillionenstadt,  haben  sich   inzwischen   neben  der 
alten  berühmten  „Philharmonischen  Gesellschaft"  noch  mehrere 
Vereine  für  Instrumentalmusik  gebildet,  aber  es  gibt  nur  ein 
zweites   Orchester,    das   deutschen  Ansprüchen   genügt:    das 
des  Kristallpalastes.   Unter  Direktion  eines  Deutschen,  namens 
Manns,  hat  sich  dieses   der  neuern  Musik  sehr  angenommen 
und  wird  dafür  in  einer  Weise  gelobt,  die  seinen  Leistungen 
und   der  Kapazität   des  Herrn  Manns   nicht  ganz   entspricht. 
Dieser  ist  eine  Art  Bilse  —   nicht   mehr   und   nicht  weniger. 
Daß   man   ihm   die   Direktion   der  großen   Händelfeste  über- 
tragen hat,  ist  für  uns  Deutsche  verwunderlich,  aber  für  die 
englischen  Verhältnisse   bezeichnend.     England    hat  zu   allen 
Zeiten  Sänger  gehabt,  die  mit  Seele  zu  singen  wußten,  und 
die   auch   auf  dem  Festlande   Ehre    einlegten.     Erinnern  wir 
uns  an  O'Kelly,  an  Miß  Storace  aus  Mozarts,  an  Miß  Shaw 
und  Novelle    aus   Mendelssohns   Zeit.     Es   stellt   noch   heute 
an   den  Gesang  höhere  Durchschnittsansprüche   als  Deutsch- 
land.   Spärlicher  war  es  mit  guten  Instrumentalvirtuosen  ver- 
sehen. Das  Allerseltenste  aber  sind  gute  englische  Dirigenten. 
Das  Technische    und  Mechanische   beherrschen   sie:    es    geht 
rein  und  präzis  zu,  aber  das  Beste  fehlt.     Wir  vermissen  so 
ziemlich   alles,    was    die  Musik    erst    zur    Musik  macht:    die 
Feinheit,    das  Feuer    und    das    Leben    im   Vortrage.     Diese 
Dirigenten  sind  der  böse  Genius  der  Aufführungen,  sie  fun- 
gieren   wie    Automaten    und    könnten    ebensogut,    vielleicht 
noch  besser,  wegbleiben.     Dafür,  daß  unter  den  Engländern 
so  wenig  Musiker  gedeihen,   die  fähig  sind,    den  Geist  der 
Kunstwerke   auf  die  Massen   zu    übertragen,   suchen   manche 
die  Ursache  in  der  Moneymacherei,  die  den  Herren  keine  Zeit 
läßt,  sich  in  große  Kompositionen  zu  vertiefen,  andre  sagen 
wieder,   die  Ursache  liege  im  Temperament  der  Nation,   in 
seiner  schwerfälligen  und  im  Grunde  antimusikalischen  Natur. 
Dieser   letzte  Vorwurf    ist   durchaus   irrig.     Vielleicht  kommt 
man  der  Wahrheit  näher,  wenn  man  auf  den  Mangel  natio- 
naler Musikschulen  und  auf  die  musikalische  Fremdherrschaft 
verweist,  die  auf  die   einheimischen  Talente  drückt.     Zu  be- 
dauern   ist   dieser    Mangel    an    fähigen    Dirigenten,    nament- 
lich in  bezug  auf  die  Chöre.    Denn  im  allgemeinen  sind  die 
natürlichen    Bedingungen    für    den    Chorgesang    in    England 
günstiger  als  bei  uns.    Das  Material  ist  durchschnittlich  besser. 
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So  paradox  dies  angesichts  der  schwachen  Leistungen  der 
Engländer  auf  dem  Gebiete  der  höhern  Musik  klingt,  die  Tat- 
sache ist  doch  unverkennbar:  die  Liebe  zur  Musik  in  Eng- 
land ist  größer  als  bei  uns  in  Deutschland.  Man  trifft  in- 
folgedessen dort  einen  viel  größern  Prozentsatz  junger  Leute, 
die  vom  Blatte  und  die  rein  singen,  als  bei  uns.  Man  kann 
das  schon  merken,  wenn  man  in  die  Kirchen  geht:  in  Stadt 
und  Land  ist  es  dort  in  der  Regel  eine  große  Freude  zuzu- 
hören, wie  die  ganze  Versammlung  frisch  und  sicher  die  zum 
Teil  nicht  leichten  Hymnen  und  Psalmen  ausführt.  Dem 
englischen  Gemeindegesang  fehlt  der  Ernst  und  die  Feier- 
lichkeit unsrer  Choräle,  in  einzelnen  Sekten  hört  man  muntere 
Weisen,  die  wir  unter  dem  Begriff  der  Kirchenmusik  kaum 
unterbringen  können.  Aber  das  Wohlgefallen  an  der  Aus- 
führung, an  dem  allgemeinen  und  sichern  Mittun  hilft  dem 
Fremden  über  diese  Bedenken  hinweg.  Dann  ist  uns  Eng- 
land an  Zahl  der  geschulten  Kirchenchöre  weit,  weit  über- 
legen. Ein  Blick  in  die  Zeitungen  zeigt  schon,  daß  dort  der 
Stand  eines  Kirchensängers  sehr  annehmbare  Chancen  bietet. 
Es  gibt  Musikfeste,  die  nur  von  Kirchenchören  in  den  Ge- 
sangspartien besetzt  werden.  Das  alles  sind  Verhältnisse,  die 
dem  Gedeihen  des  Chorgesanges  und  der  Chorvereine  in 
England  sehr  zustatten  kommen.  •  Wer  zum  erstenmal  Ora- 
torienaufführungen von  englischen  Chorvereinen  hört,  ist  über 
die  Fülle  und  Reinheit  des  Klanges  und  über  die  Sicherheit 
und  Frische,  mit  der  gesungen  wird,  erfreut  und  erstaunt. 
Garcia  und  andre  Gesanglehrer  haben  zwar  erklärt,  eine  eng- 
lische Kehle  und  ein  guter  Gesangton  seien  Größen,  die  ein- 
ander ausschlössen.  Das  mag  richtig  sein,  solange  die  Eng- 
länder Italienisch  oder  Deutsch  singen  sollen  —  in  diesen 
Sprachen  ist  ihnen  die  Bestimmtheit  der  Vokale  unerreichbar. 
Wenn  sie  aber  in  ihrer  Muttersprache  zu  singen  haben,  so 
kommt  das  vorzügliche  Stimmenmaterial  zur  Geltung.  Es 
klingt  gut,  nur  etwas  anders,  als  wir  es  gewöhnt  sind,  näm- 
lich etwas  flacher  und  heller.  Dieselbe  Nuance  bemerken 
wir  aber  auch  im  Tone  der  englischen  Klaviere  und  schließlich 
auch  auf  den  englischen  Bildern.  Sie  ist  dem  Engländer  die 
normale  —  er  hört  und  sieht  etwas  anders  als  wir  — ,  eine 
kleine  Neigung  zum  Hellen  kann  man  in  allem  verfolgen, 
was  englisch  ist:  in  der  Tracht  der  Kleider  z.  B.,  in  den  Ro- 
manen ist  sie  mitunter  ins  Grelle  gesteigert. 
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Einen  ziemlich  guten  Beweis  für  die  günstig-e  Disposition 
zum  Chorgesang  kann  man  auch  in  der  Menge  der  Auf- 
führungen erbhcken,  die  die  Chorvereine  veranstalten.  Wer 
namentlich  um  die  Weihnachtszeit  nach  London  kommt,  wird 
überrascht  sein  über  die  Menge  von  Gelegenheiten,  Oratorien 
zu  hören  —  oft  zwei  oder  drei  an  einem  Tage!  Und  in  was 
für  Besetzungen!  Die  Chorscharen  von  fünf-,  sechs-,  acht- 
hundert Damen  und  Herren,  die  wir  bei  unsern  Musikfesten 
anstaunen,  sind  dem  Londoner  eine  alltägliche  Erscheinung. 
Die  Riesensäle  des  Kristallpalastes  und  von  Albert-Hall  ver- 
langen auch  Massen,  wenn  die  Musik  noch  physisch  wirken 
soll.  Man  denke  sich  einen  Kuppelbau,  in  dem  8000  Zuhörer 
Platz  haben,  das  ist  Albert-Hall!  Von  der  obersten  Galerie 
kann  man  die  einzelnen  Musiker  auf  dem  Podium  nur  mit 
dem  Opernglas  unterscheiden,  und  an  grauen,  feuchten  Tagen 
liegt  der  Nebel  im  Räume  und  bedeckt  das  ganze  Parterre. 
Und  doch  hört  man  in  diesem  Koloß  ganz  gut,  selbst  die 
Solisten.  Dünn  klingen  die  Stimmen  allerdings,  selbst  die 
stärksten,  wie  die  der  beliebten  Altistin  Patey,  aber  man 
kann  ganz  gut  jede  Regung  des  Vortrags  verfolgen,  wenn 
die  Künstler  nur  über  Vortrag  verfügen.  Strauß  aus  Wien 
spielte  kürzlich  dort  mit  fünfundvierzig  Mann  und  mit  ganz 
gutem  Effekt.  Am  besten  wirkten  die  langsamen  Stücke  mit 
Sordinen  im  Streichorchester.  Man  kann  sich  die  Summe 
denken,  die  ein  so  gefülltes  Haus  einbringt,  und  es  ist  nicht 
zu  verwundern,  daß  der  geschäftliche  Unternehmungsgeist  die 
Chorinstitute  in  Regie  genommen  hat.  In  der  großartigsten 
Weise  ist  dies  bei  den  sogenannten  Händelfesten  der  Fall,  die 
die  Aktiengesellschaft,  der  der  Kristallpalast  gehört,  alle  drei 
Jahre  in  ihrem  Händelsaale  veranstaltet.  Man  gibt  das  durch- 
schnittliche Geschäftsergebnis  dieser  Händelfeste  auf  10000 
Pfund  Ausgabe  und  30000  Pfund  Einnahme  an.  Das  ergibt 
einen  Reingewinn  von  20000  Pfund  für  die  Kompagnie.  Wer 
einen  Begriff  von  der  Besetzung  bei  diesen  Händelfesten 
haben  will,  der  gehe  in  den  Saal.  Gerade  gegenüber  von 
der  großen,  schönen  Orgel  steht  ein  Pavillon  von  den  Di- 
mensionen eines  kleinen  Gartenhäuschens.  Dieser  Pavillon 
enthält  ein  Modell  von  dem  Chor-  und  Orchesterkörper,  wie 
er  bei  den  Händelfesten  zusammentritt:  die  Hauptfiguren  sind 
handgroß  und  porträtgetreu.  Wir  konnten  Costa,  den  frühern 
Dirigenten,  und   einige  Solisten  erkennen,   und  fingen   dann 
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an,  im  Orchester  die  einzelnen  Instrumente  zu  zählen.  Es 
waren  fünfundsiebzig-  Kontrabässe!  Das  genügt.  Wir  rechnen 
in  Deutschland  ein  Konzertorchester  unter  die  großen,  das 
überhaupt  mit  fünfundsiebzig-  Instrumenten  besetzt  ist.  Das 
Leipziger  Gewandhausorchester  im  alten  Saale  war  nicht 
stärker.  Verschweigen  läßt  sich  allerdings  nicht,  daß  diese 
Riesensäle  auch  etwas  demoralisierend  gewirkt  haben  und 
der  Roheit  im  Musizieren  Vorschub  leisten.  Ich  bin  einmal 
aus  einer  Messiasaufführung  in  Albert -Hall  hinausgegangen, 
weil  ich  (außer  der  ledernen  Direktion  des  Herrn  Barnby) 
die  den  Chören  zugeschriebne  Baßposaune  nicht  mehr  ver- 
tragen konnte.  Es  war,  wie  wenn  man  der  Rafaelschen  Six- 
tina  die  Backen  mit  Ziegelrot  überstreichen  wollte,  um  sie 
für  die  Fernerstehenden  besser  erkenntlich  zu  machen!  Gegen 
jene  Baßposaunen,  Ophikleiden  und  ähnliche  Zutaten,  die 
Händel  und  Beethoven  ertragen  müssen,  sagt  aber  kein 
Mensch  etwas.  Die  englische  Kritik  weiß  vielleicht  zum  Teil 
gar  nicht,  daß  das  nicht  in  Ordnung  ist.  Und  solche  Bar- 
bareien sind  vollständig  überflüssig,  denn  man  hat  zur  Ver- 
stärkung die  besten,  gewaltigsten  Orgeln  zur  Hand.  In  England 
ist  —  anders  als  bei  uns  —  die  Orgel  als  Begleitungs-  und 
Füllinstrument  bei  Choraufführungen  nie  außer  Dienst  ge- 
kommen, und  für  die  in  Deutschland  so  viel  ventilierte  Be- 
gleitungsfrage ist  die  Tradition  gefälscht,  aber  nie  ganz  unter- 
brochen worden. 

Die  Orgel  ersetzt  dem  englischen  Musikfreunde  in  den 
Provinzstädten  einen  Teil  der  Genüsse,  die  der  Deutsche  in 
den  Orchesterkonzerten  findet.  Organ-recitals  finden  überall 
und  regelmäßig  statt;  während  der  musikalischen  Jahreszeit 
wöchentlich.  Sie  sind  sehr  gut  von  einem  sehr  dankbaren 
Publikum  besucht.  Die  englischen  Kirchenorganisten  machen 
Vor-  und  Nachspiele,  die  gar  zu  profan  sind.  Die  Konzert- 
organisten sind  viel  besser.  Sie  sind  durchschnittlich  gute 
Techniker,  im  Pedal  und  Manual  fertig  und  Virtuosen  im 
Registrieren.  Sie  spielen  fleißig  Bach,  aber  auch  sehr  viel 
französische  Orgelmusik  —  ein  Genre  von  Tondichtung,  das 
öfters  wie  ein  klingender  „Frosch-  und  Mäusekrieg"  wirkt. 
Es  ist  betrübend  und  bedenklich,  daß  sich  das  Publikum 
gerade  über  dieses  musikalische  Katzensilber  so  erfreut  zeigt. 

Bei  dem  Mangel  an  Konzertinstituten  für  die  Pflege 
höherer  Orchestermusik,  wie  wir  sie  in  Deutschland  zahlreich 
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besitzen,  ist  in  England  das  Terrain  für  die  Virtuosenkonzerte 
sehr  groß.  Aber  es  ist  weder  leicht,  auf  diesem  Terrain 
Fuß  zu  fassen,  noch  auch  sich  darauf  zu  behaupten.  Es 
ist  eine  Ausnahme,  wenn  sich  der  Engländer  hier  blenden 
läßt.  Der  Ruhm  auf  dem  Festlande  veranlaßt  wohl  eine  Ein- 
ladung, aber  er  wird  in  England  erst  einer  neuen,  scharfen 
Prüfung  unterworfen,  und  manche  Größe  fällt  an  der  Themse, 
die  an  der  Pleiße,  Elbe,  Isar,  Spree  und  Donau  sicher  steht. 
Die  meisten  Bayreuther  Mustersänger  von  1876  wurden  in 
London  als  Naturalisten  abgelehnt.  In  der  Abschätzung  von 
Virtuosenkünsten  hat  der  Engländer  eine  viel  größere 
Sicherheit  als  der  Deutsche.  Er  ist  auf  diesem  Felde  von 
alters  her  geübt:  er  hat  urteilen  gelernt,  da  er  immer  die 
Besten  vergleichen  konnte.  Seit  Jahrhunderten  haben  alle 
die  Spitzen  der  internationalen  Sing-  und  Spielkunst  London 
und  die  goldreiche  Insel  aufgesucht.  Der  Engländer  verlangt 
von  dem  Virtuosen  eine  Spezialität,  etwas  Positives,  an  dem 
er  ihn  von  einem  andern  unterscheiden  kann.  Und  er  findet 
dieses  Positive  schnell  heraus.  Daher  kommt  es,  daß  manche 
junge  Talente,  die  in  Deutschland  lange  unbemerkt  in  Reih 
und  Glied  mitliefen,  ihre  Stellung  vor  der  Front  erst  von 
London  aus  erhielten.  Es  gibt  Konzertinstitute  in  London 
(die  frühere  Ellasche  Musical  Union  und  die  Populär  Monday 
Concerts),  die  für  die  Entdeckung  neuer  Sterne  besonders 
eingerichtet  sind  und  jahraus  jahrein  eine  Unmasse  von  No- 
vizen probieren  und  verbrauchen.  Wie  aber  gegen  junge 
Talente  von  wirklicher  Eigentümlichkeit  ungemein  entgegen- 
kommend und  fördernd,  so  ist  der  Engländer  gegen  seine 
alten  befreundeten  Virtuosen  ungewöhnlich  pietätvoll  und  be- 
grüßt und  honoriert  sie  weiter,  wenn  sie  auch  nur  noch  den 
Schatten  ihrer  ehemaligen  Leistungen  zu  bieten  haben.  Sir 
Julius  Benedict,  für  uns  Deutsche  eine  halbmythische  Er- 
innerung aus  der  Weberschen  Zeit  —  die  Londoner  haben 
ihn  gefeiert  bis  zu  seinem  vor  wenig  Monaten  erfolgten  Tode! 
An  dem  Virtuosensegen  der  City  nehmen  übrigens  die  Pro- 
vinzen ihren  reichlichen  Teil.  Es  ist  ein  stehender  Gebrauch, 
daß  die  Unternehmer  mit  ihren  ersten  Kräften  an  den  freien 
Tagen  der  Londoner  Saison  oder  nach  deren  Beendigung 
die  Hauptstädte  der  einzelnen  Grafschaften  besuchen. 

Viel  spricht  man  von   dem  Reklamewesen,    das   in  Eng- 
land mit  den  Konzertunternehmungen  und  dem  Auftreten  der 
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Virtuosen  verbunden  sein  soll.  Es  ist  wahr:  wer  in  England 
die  öffentliche  Aufmerksamkeit  auf  sich  lenken  will,  braucht 
stärkere  Mittel  als  auf  dem  Kontinent.  Wir  finden,  daß  in 
den  g-roßen  Zeitungen  ein  einzelnes  Konzert  fünf-  bis  acht- 
mal hintereinander  auf  derselben  Spalte  in  kleinen  Variationen 
annonciert  wird,  ja  die  Namen  der  großen  Virtuosen  werden 
von  Dienstmännern  auf  Tafeln  durch  die  Straßen  getragen  — 
man  nennt  diese  Annoncenmänner  Sandwiches.  Aber  an  Zart- 
gefühl und  Takt  in  diesem  Reklamewesen  sind  wir  den  Eng- 
ländern seit  der  Einführung  der  Konzertagenturen  in  Deutsch- 
land sicher  nicht  mehr  voraus. 

Zu  den  Zeiten  der  Queen  Bess  galt  England  für  das 
musiklustigste  Land  der  Erde.  Mit  Neid  sprach  man  aus- 
wärts von  der  großen  Zahl  der  dort  befindlichen  Virginais 
(Klaviere).  Auch  heute  noch  wird  in  den  englischen  Häusern 
sehr  viel  gespielt  und  gesungen  —  nur  das  Wie  und  das 
Was  sind  etwas  zweifelhafter  Natur.  Über  letzteres  orientiert 
man  sich  schnell,  aber  wenig  befriedigend,  durch  einen  Blick 
in  die  Verlagsverzeichnisse  und  in  die  Schaufenster  der  Musik- 
laden —  Leihinstitute  für  Musik  gibt  es  in  England  nicht. 
Am  deutlichsten  aber  zeigt  sich  die  außerordentliche,  große 
Liebe  des  englischen  Volkes  zur  Musik  in  der  Rolle,  die  die 
Straßenmusik  in  England  spielt.  Es  gibt  Zeiten  und  Orte, 
wo  man,  soweit  Häuser  stehn,  kaum  ein  ruhiges  Plätzchen 
findet.  Da  löst  eine  Bande  die  andre  ab,  eine  größere  eine 
kleinere,  eine  bessere  eine  schlechtere.  Da,  wo  eben  ein 
Sänger  stand,  zieht  jetzt  ein  Klavierdreher  auf  —  gewöhnlich 
sind  es  jene  entsetzlichen,  jetzt  auch  schon  in  Deutschland 
auftauchenden  Leierklaviere;  daß  eins  mit  den  Händen  und 
noch  dazu  mit  geübten  musikalischen  Händen  gespielt  wird, 
ist  in  der  Straßenmusik  höchst  selten.  Wunderliche  Emsembles 
begegnen  uns:  hier  ist  ein  Quintett  von  vier  Trompeten  und 
einem  Bombardon,  ein  Vater  mit  seinen  vier  Knaben  besetzt 
es,  ein  kleines  dreijähriges  Töchterchen  schlägt  den  Triangel 
dazu;  bald  darauf  treffen  wir  ein  Trio  von  Trompete,  Violine 
und  Harmonium  in  Tätigkeit.  Badeorte  sind  am  meisten  heim- 
gesucht. Da  hört  man  ab  und  zu  zwei  Orchester  zu  gleicher 
Zeit  spielen,  möglicherweise  das  eine  in  E-,  das  andre  in  Es- 
Dur,  und  beide  in  der  Regel  mit  vielen  falschen  Tönen.  Man 
trifft  unter  diesen  umherziehenden  Banden  gute,  die  Mehrzahl 
ist  aber  herzlich  schlecht.    Bläser  von  Mittelstimmen,  die  ein 
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ganzes  Stück  hindurch  bequemlichst  auf  ein  und  demselben 
Tone  bleiben,  sind  eine  häufige  Erscheinung.  Sie  scheinen 
weder  die  Sicherheit  ihrer  Mitspieler  noch  die  Geduld  des 
zuhörenden  Publikums  erschüttern  zu  können.  Die  Mehrzahl 
dieser  Banden  kommt  aus  Deutschland  oder  behauptet  dies 
wenigstens.  Als  ich  einmal  den  Führer  einer  solchen  Kapelle 
—  sie  nannte  sich  Rhine-Band  —  wegen  des  schlechten  Spiels 
interpellierte,  erhielt  ich  als  Antwort:  „Ja,  wir  haben  so  viele 
Engländer  bei  uns!"  Das  Allerunerträglichste  bei  dieser 
Bandenmusik  ist  die  Unbefangenheit,  mit  der  sie  die  Original- 
instrumentierung bekannter  Werke  ändern.  Ob  Hochzeits- 
marsch aus  dem  Sommernachtstraum,  ob  ein  Haydnsches 
Andante  —  was  es  auch  sei,  ohne  die  Pikkoloflöte  tun  sie 
es  nicht.  Dieses  vandalische  Verhalten  gegen  die  Original- 
instrumentierung der  Meister  ist  jedoch  in  England,  wie  das 
oben  mitgeteilte  Beispiel  aus  dem  „Messias"  zeigt,  auch  in 
den  Kreisen  der  gebildeten  Musiker  zu  finden.  Wenn  alles 
veröffentlicht  würde,  wie  man  mit  Händeischen  Werken  in 
England  bei  praktischen  Aufführungen  und  auch  bei  ihren 
Neudrucken  umgesprungen  ist  —  das  Staunen  würde  groß 
sein! 

Rührend  ist  die  Nachsicht  und  die  Mildtätigkeit,  mit  der 
der  Engländer  sich  dieser  Straßenmusik  gegenüber  verhält. 
Vor  das  Haus,  in  dem  ich  wohnte,  kam  mittags  ein  Bettler, 
der  auf  einer  Trompete  radebrechte,  und  gleich  nach  ihm  ein 
sogenannter  Krystall  Ministrel:  ein  Mensch  mit  schwarzge- 
färbtem Gesicht  und  mit  bunten  Lappen  behängt,  seinen 
kleinen,  ebenso  verputzten  und  verunstalteten  Jungen  an  der 
Hand.  Erst  blies  er  auf  einem  hohlen  Hausschlüssel  —  nein, 
es  war  eine  Flöte  von  einer  Sorte,  die  in  Deutschland  längst 
ausgestorben  ist.  Dann  krächzte  er  mit  dem  armen  Kinde 
zusammen  eine  Parodie  eines  italienischen  Opernduetts.  Ein- 
mal läßt  man  sich  solche  Sachen  der  Kuriosität  halber  ge- 
fallen; aber  diese  Virtuosen  erschienen  jeden  Tag  zu  der 
nämlichen  Zeit  wieder,  und  jeden  Tag  gaben  ihnen  die  mit- 
leidigen Engländer  willig  und  reichlich! 

Diese  ganze  Straßenmusik  gehört  mit  zu  dem  Stück 
Mittelalter,  das  sich  im  englischen  Volksleben  erhalten  hat. 
In  einzelnen  Zügen  tritt  dieser  mittelalterliche  Charakter  im- 
posant und  beneidenswert  hervor:  die  Postillione  in  Devon- 
shire  blasen  Clarin,  den  echten,  langen  Clarin  mit  dem  eigen- 
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tümlich  hellen  und  reinen  Tone,  den  wir  in  Deutschland  für 
unsre  Bachaufführung-  so  gern  wieder  eingeführt  haben 
möchten!  Mittelalterlich  ist  es  auch,  daß  die  Musik  zu  Pro- 
paganda- und  Agitationszwecken  benutzt  wird.  Dies  geschieht 
z.  B.  von  der  vielbesprochnen  Salvation-Army,  die  die  ersten 
Breschen  in  die  Herzen  der  belagerten  Ortschaften  mit  der 
großen  Trommel  legi:.  Die  Salvation-Army  wird  in  Deutsch- 
land und  auf  dem  Festlande  sehr  unterschätzt  und  verkannt, 
das  ist  gewiß;  aber  ihre  Musik  kann  man  nicht  loben! 

In  dem  Bilde,  das  wir  hier  flüchtig-  von  der  englischen 
Musik  und  vom  englischen  Musikleben  entworfen  haben, 
finden  sich  mehr  freundliche  Züge,  als  man  in  Deutschland 
im  allgemeinen  annimmt.  Die  frühere  international  anerkannte 
Anlage  zur  Musik  haben  die  Engländer  noch  heute,  in  ihrer 
Neigung  zur  Tonkunst  stehn  sie  hinter  keinem  Volke  des 
Festlandes  zurück.  Wenn  sie  in  dem  höhern  Teile  derselben 
zurückgeblieben  sind,  so  liegt  das  zur  Hälfte  wenigstens  an 
einer  schlechten  Leitung  ihres  Talents  und  an  Fehlern,  die 
noch  wieder  gutgemacht  werden  können.  Zu  den  schon 
genannten  Anzeichen,  die  den  ernstlichen  Beginn  einer 
Besserung  zu  verkünden  scheinen,  wollen  wir  noch  die  Neu- 
organisation des  Gesangsunterrichts  in  den  Volksschulen  hin- 
zufügen. Es  scheint  uns  danach  wahrscheinlich  oder  gewiß, 
daß  England  in  der  Musikgeschichte  der  Zukunft  wieder  eine 
bedeutendere  Stelle  einnehmen  wird.  (1885) 


Johann  Georg  Kastner 

j|ie  Mehrzahl  unsrer  Leser  wird  diesen  Namen   mit  einem 
•*-^   Fragezeichen  begrüßen:  Wer  war,  wer  ist  Johann  Georg 
Kastner?    Ein    deutschen    Eltern    in    Straßburg    entstammter 
(geboren  den  9.  März  1810)  Musiker,  der  seit  1835   in  Paris 
wirkte  und   da  (19.  Dezember)  1867  gestorben  ist.     Um  die 
Musik  in  Frankreich  hat  sich  Kastner  mannigfache  Verdienste 
erworben.     Sein  Name   ist   mit   der  neuesten  Geschichte  der 
Militärmusik,  des  Schulgesangs,  der  Männerchöre   in   diesem 
Lande  eng  verknüpft.    Die  von  dem  Instrumentenmacher  Sax 
erfundnen  Verbesserungen   der  Blasinstrumente,   die   mittler- 
weile in  allen   musikalischen   Ländern   angenommen,   nachge- 
ahmt oder  wenigstens    in   einzelnen   Teilen    benutzt  worden 
sind,  wären  ohne  das  Eingreifen  Kastners  kaum  zur  Geltung 
gekommen.     Der    musikalische   Unterricht    verdankt    Kastner 
eine  Reihe  von  Lehrbüchern,  in  denen  ein  reiches,  vielseitiges 
Wissen  und  eine   außerordentlich   feine  Beobachtung   in  sehr 
eingänglicher    und    fördernder    Form    niedergelegt    sind.     In 
Deutschland  ist  er  innerhalb  der  Fachkreise  wenig,  außerhalb 
derselben  wohl  gar  nicht  bekannt  geworden.    In  unsern  musi- 
kalischen Wörterbüchern  wird  er  ziemlich  kurz  behandelt;  die 
gleichzeitigen  Zeitschriften   enthalten   in   der  Periode,  wo   er 
als  Opernkomponist   nach  einer  Stellung  rang,  spärliche  No- 
tizen; deutsche  Musiker,  die  sich  in  Paris  aufhielten,  widmen 
ihm    anerkennende   Zeilen,    die    mehr    dem    liebenswürdigen 
Menschen  als  dem  Künstler  gelten.    Die  ausführlichste  Skizze 
Kastners,  der  wir  in  der  deutschen  Literatur  begegnet  sind, 
gibt  Hanslick   in   seinem  Berichte   über   die  Pariser  Weltaus- 
stellung vom  Jahre  1867,  und  in  ihr  ist  die  Lebensarbeit  und 
das  künstlerische  Wesen  Kastners  als  das  eines  interessanten 
Sonderlings  aufgefaßt. 

Über  diesen  J.  G.  Kastner  nun  hat  kürzlich  Hermann 
Ludwig,  der  geschätzte,  auch  den  Lesern  der  Grenzboten 
als  Mitarbeiter  bekannte  Straßburger  Philolog,  eine  Biographie 
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veröffentlicht,  die  drei  starke  Bände  umfaßt.*)  Auch  wir  sind 
hierüber  erstaunt  gewesen.  Die  zwei  Bände,  in  denen  Spitta 
einen  J.  S.  Bach  behandelt  hat,  wenn  sie  auch  einige  hundert 
Seiten  mehr  haben,  sehen  gegen  diesen  dreibändigen  Kastner 
kümmerlich  aus.  Monumentale  Ausstattung  mit  Kopfleisten, 
breiten  Rändern,  größtem  Buchstabenformat,  reichliche  Faksi- 
miles von  Künstler-  und  Ministerbriefen,  prachtvolle  photo- 
graphische Drucke,  eine  Notenbeilage  in  Satz  und  Papier 
gleich  elegant!  Doch  man  kommt  schließlich  über  eine  solche 
Nebensache  hinweg,  zumal  da  der  sachlich  ganz  unpassende 
Anhang  über  Kastners  Sohn,  den  früh  verstorbnen  Physiker 
Friedrich  Kastner,  die  deutliche  Erklärung  abgibt,  daß  diese 
Biographie  in  erster  Linie  aus  dem  Wunsche  der  Familie 
hervorgegangen  ist,  und  daß  die  liebevollen  Angehörigen  die 
Größe  dieses  literarischen  Denkmals  nicht  nach  dem  Gegen- 
stande, sondern  nach  dem  Maße  des  eignen  Herzens  be- 
stimmten. Es  wäre  aber  doch  schade,  wenn  die  Bekannt- 
schaft mit  der  Biographie,  die  H.  Ludwig  von  Kastner  gegeben 
hat,  bloß  auf  den  engen  Kreis  der  Familie  und  der  persön- 
lich Bekannten  beschränkt  bliebe.  Auch  das  Gehege  der 
großen  Bibliotheken,  in  das  sie  augenblicklich  der  Kostenpreis 
verweist,  ist  für  sie  zu  eng.  Das  Buch  verdient  eine  weitere 
Beachtung,  nicht  bloß  die  von  Musikern  und  Musikfreunden ;  es 
ist  für  die  ganze  gebildete  Welt  interessant,  und  deshalb  fühlen 
wir  uns  veranlaßt,  es  an  dieser  Stelle  zur  Anzeige  zu  bringen. 
Ihre  Bedeutung  verdankt  diese  Biographie  dem  Bio- 
graphen, seiner  weitblickenden  Auffassung  und  seiner  ebenso 
geistvollen  Behandlung  des  Stoffes.  Hermann  Ludwig  be- 
trachtet das  Leben  und  Schaffen  des  elsässischen  Musikers 
als  einen  Fall,  der  in  allgemein  belehrender  Weise  das  Zu- 
sammentreffen und  gemeinschaftliche  Wirken  deutschen  und 
französischen  Geistes  zeigen  kann.  Seine  Arbeit  hat  ein  fried- 
liches Ziel  und  führt  aus  der  augenblicklichen  Erregung  und 
Spannung,  die  zwischen  zwei  begabten  Völkern  besteht,  den 
Blick  auf  ein  ideales  Bild:  auf  eine  Nachbarschaft  der  beiden 
Länder,  in  der  das  eine  das  andre  fördert,  wo  der  Austausch 
des  geistigen  Erbgutes  und  der  geistigen  Arbeit  den  Halt 
und  den  Mittelpunkt  des  freundschaftlichen  Zusammenlebens 
bildet.     Ein    solches    Verhältnis    ist    keine    bloße    Zukunfts- 

*)  J.  G.  Kastner.    Ein  elsässischer  Tondichter,  Theoretiker  und  Musik- 
forscher.    Von  Hermann  Ludwig.     Leipzig,  Breitkopf  und  Härtel,  1886. 
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phantasie,  sondern  seine  Möglichkeit  zu  beweisen  findet  der 
Verfasser  die  Mittel  in  der  Geschichte  seines  Kastner  und  in 
der  Geschichte  des  Elsaß.  Wir  können  ihm  hier  seinen 
lang-en  historischen  Weg-  nicht  im  einzelnen  nachgehn,  aber 
wir  dürfen  den  Lesern  empfehlen,  dies  zu  tun.  Der  erste 
Band  der  Biographie  enthält  in  der  gegen  sechzig  Seiten  be- 
tragenden Einleitung  eine  Schilderung  von  dem  Geschick  und 
dem  Wesen  elsässischen  Volkes  und  Landes,  die  auch  neben 
und  nach  dem  bekannten  Werke  von  Scherer  und  Martin 
ihren  selbständigen  Wert  behauptet.  Sie  übertrifft  und  er- 
gänzt jene  vorzügliche  Arbeit  in  der  lebendigen  und  liebe- 
vollen Darstellung  des  geistigen  Lebens  in  dem  alten  alle- 
mannischen  Stamm.  Der  Gottfried,  der  den  Tristan  schrieb, 
Sebastian  Brant,  Erwin  von  Steinbach  —  man  braucht  kein 
Eingeborner  zu  sein,  um  sich  über  die  stattliche  Reihe  stolzer 
Namen  zu  freuen,  die  das  Land  unter  den  Vogesen  deutscher 
Kunst  und  Wissenschaft  gestellt  hat.  Wie  schön,  daß  wir 
das  Elsaß  und  das  reiche  Stück  bedeutender  Vergangenheit, 
das  in  seiner  Geschichte  liegt,  wieder  unser  nennen  können, 
daß  wir  uns  nicht  mehr  zu  schämen  brauchen,  wenn  wir  den 
Namen  hören!  Der  Verfasser  teilt  uns  nichts  Neues  mit,  wenn 
er  den  Umschlag  im  Denken  und  Fühlen  in  den  geistigen 
Leistungen  der  elsässischen  Bevölkerung  mit  dem  Ende  und 
den  Wirkungen  der  großen  Revolution  und  mit  den  Feld- 
zügen Napoleons  I.  zusammenfallen  läßt.  Aber  er  zeigt  diesen 
Wandel  an  sehr  anschaulichen,  hübsch  herausgegriffnen  und 
von  Fernerstehenden  nicht  gekannten  Beispielen  aus  jeder  Art 
des  Volkslebens.  Namentlich  in  der  Geschichte  des  Straß- 
burger Vereinswesens  spiegelt  sich  die  Größe  der  Veränderung 
wieder.  Die  Meistersinger  und  die  Pompiers  werden  hier 
zeitlich  zu  Nachbarn!  Von  der  Zeit  ab,  wo  sich  im  Elsaß 
die  französische  Staatsangehörigkeit  auch  innerlich,  durch 
Schule  und  Kirche,  fühlbar  macht,  spricht  der  Verfasser  von 
einer  doppelten  Nationalität  der  gebildeten  Elsässer:  einer 
nationalite  politique  und  einer  nationalite  morale.  Man  würde 
das  im  gemeinen  Leben  auch  so  ausdrücken  können:  deutsches 
und  französisches  Wesen  berühren  sich  von  jener  Zeit  ab  im 
Elsaß  und  im  Elsässer,  sie  bedrängen  sich  und  suchen  nach 
Ausgleich.  Freilich  hat  sich  dieser  Ausgleich  tatsächlich 
immer  sehr  einseitig  zugunsten  der  französischen  Seite  voll- 
zogen.    H.  Ludwig  denkt  darüber  wohl   etwas  optimistisch, 
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hat  aber  wenig-stens  in  dem  Falle  Kastner  recht.    Denn  dieser 
gibt  ein  Beispiel  und  einen  Beweis  dafür,  daß  sich  deutsche 
Art  bis  zu  einer  gewissen  Grenze  auch  im  Mittelpunkte  des 
Franzosentums  bewahren  und  betätigen  läßt  und  fruchtbringend 
wirken  kann.     Kastner  blieb   in   Paris   ein   deutscher  Idealist 
und    verwandte    als    solcher    einen    bedeutenden   Teil   seiner 
besten  Zeit   und    seiner  besten   Kraft   an  Aufgaben,   die   als 
unproduktive    außer    dem    Gesichtskreise  der    Durchschnitts- 
franzosen gelegen  hätten.    Allerdings  ohne  Schule  zu  machen! 
Die    merkwürdigsten    Früchte    dieser    deutschen   Richtung  in 
Kastner  sind  seine  livres-partitions.    Das  sind  Abhandlungen 
halb  geschichtlicher,  halb  philosophischer  Natur  über  Themata, 
die  entweder  so  nah  oder  so   fern   liegen,  daß   kein  Mensch 
daran  denkt,  sie  zum  Gegenstande   eingehender  Betrachtung 
zu  machen.     Wir  führen  von  jedem  Extrem   ein  Beispiel  an: 
die  eine  von  diesen  sieben  livres-partitions  handelt  über  die 
Pariser  Straßenausrufe   (les  voix   de  Paris),   eine   andre  über 
die  Sphärenmusik  und  die  Äolsharfe  (la  harpe  d'Eole  ou   la 
musique  cosmetique).     Wenn  der  Gelehrte  fertig  ist,  kommt 
Kastner  ein  zweitesmal  als  Komponist  und  gibt  von  der  Sache 
ein   musikalisches   Bild,    worin    sich   alle    Farben  vereinigen, 
über    die    das    musikalische    Paris    seinerzeit    nur    verfügen 
konnte.     Kastner,  dem  Forscher,  fehlte  es  freilich  an  Kritik, 
Kastner,    dem   Musiker,   an   Selbständigkeit    des  Ausdrucks. 
Aber  die  Mängel  des  literarischen  Teils  werden  nahezu  auf- 
gewogen durch   den   ganz   Ungeheuern  Fleiß,    mit   dem  alles 
Material,  das  zur  Sache  in  irgendwelcher  Beziehung  steht,  zu- 
sammengetragen  ist.     Ob   diese  Arbeiten    durch   eine   korri- 
gierende   Hand    wissenschaftlich   vollbürtig  gemacht    werden 
können,  lassen  wir  dahingestellt;  aber  wer  sich  mit  denselben 
Fragen   zu  tun   macht    und  weiß   nichts  von   Kastner,   ist  zu 
bedauern.    Der  Schwäche  im  musikalischen  Teile  dieser  livres- 
partitions   steht  die   Klarheit    und   der  poetische  Gehalt   der 
Intentionen   gegenüber  und    stärker  als    diese  Vorzüge   eine 
wirkliche  Ursprünglichkeit  in  der  Instrumentation.  Wie  Kastner 
die  Äolsharfe   und   andre  Klänge   der  Luft-   und  Waldmusik 
mit  den  Mitteln  unsers  heutigen  Orchesters  nachgeahmt  hat, 
das  beruht  auf  einer  eignen  und  starken  Begabung,  und  wäre 
Kastner   Geschäftsmann    gewesen,    so    hätte    ihm   der   Ruhm 
eines  Spezialisten  auf  dem  akustisch  schaffenden  Gebiete  nicht 
fehlen  können.    Er  ist  hier  Berlioz  überlegen;  wenn  wir  auch 


234  Johann  Georg  Kastner 


nicht  mit  dem  Verfasser  annehmen  wollen,  daß  letzterer  von 
Kastner  seine  Anregungen  empfangen  habe.  Denn  das  wider- 
spricht dem  chronologischen  Bestände.  Die  hier  erwähnten 
positiven  Seiten  der  livres-partitions  mögen  der  Anlaß  ge- 
wesen sein,  daß  Kastner  für  eines  dieser  Werke,  den  Danse 
macabre,  von  Friedrich  Wilhelm  IV.  dekoriert  und  zum  Mit- 
gliede  der  Berliner  Akademie  ernannt  wurde.  Auch  an 
weitern  Ehrenbezeigungen  hat  es  ihm  nicht  gefehlt.  Doch 
diese  machen  einen  Menschen  nicht  bedeutend;  Kastners 
Leistungen  als  Musiker  sind  das  nicht.  Seine  Opern  hatten 
kein  Glück,  und  das  war  nicht  bloß  die  Folge  von  äußer- 
lichen Verhältnissen.  In  Berichten,  die  wir  über  Aufführungen 
von  Kastners  Werken  in  der  Neuen  Zeitschrift  für  Musik 
finden,  sind  die  Gründe  für  das  Fehlen  des  nachhaltigen  Er- 
folges aus  der  Musik  sehr  deutlich  angegeben,  und  wenn  wir 
nach  dem  Musterbeispiel,  das  Ludwig  aus  Kastners  Haupt- 
werke Le  dernier  roi  de  Juda  mitteilt,  ein  Urteil  aussprechen 
dürfen,  so  kann  das  nur  abfällig  sein.  Wie  freundlich  sich 
auch  Meyerbeer  über  dieses  Werk  ausgesprochen  haben  mag, 
was  wir  hier  als  Probe  zu  sehen  bekommen,  ist  nichts  als 
eine  zu  jener  Zeit  landläufige  Nachahmung  des  Rossinistils. 
Kastners  Kompositionen  lassen  wir  fallen.  Es  sind  hübsche 
Sachen  darunter,  namentlich  unter  seinen  Männerchören;  aber 
das  Feld,  wo  er  hätte  alleinstehn  können,  hat  er  nicht  gefunden. 
Trotz  dieses  Abzuges  bleibt  eine  originelle  Natur  übrig, 
deren  Pläne  und  Taten  zu  übersehen  sich  verlohnt.  Zur 
Hauptfigur  für  ein  Historienbild  reicht  er  nicht  aus,  aber  er 
ist  eigenartig,  reich  und  liebenswürdig  genug,  um  die  Mitte 
eines  bewegten  Genrebildes  einzunehmen.  Die  Kunst  und 
die  Fülle  des  Inhalts,  die  im  Hintergrunde  des  von  H.  Ludwig 
gegebnen  Gemäldes  liegt,  ist  so  bedeutend,  daß  man  nicht 
stark  genug  darauf  verweisen  kann :  Bilder  aus  der  elsässischen 
und  der  Pariser  Musikgeschichte,  aus  dem  Volksleben  und 
dem  Familienleben,  die  man  zu  Genuß  oder  zu  Belehrung 
immer  wieder  gern  aufschlagen  wird.  Welch  prächtige  Leute, 
diese  Boursaults,  die  Schwiegereltern  Kastners,  und  wie  be- 
deutend ihr  Salon:  ein  kleines  Pantheon!  Diese  Biographie, 
ein  Werk,  das  einen  interessanten  Gegenstand  von  hohen 
Gesichtspunkten  aus  meisterlich  darstellt,  hat  allen  Anspruch 
und  alle  Aussicht,  eins  der  begehrtesten  Bücher  zu  werden. 
Aber  bitte:  nur  ja  in  einen  Band  zusammengedrängt!     (1887) 
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j|er  Name  Jenny  Lind  klingt  denen,  die  sie  noch  g-ehört 
*-^  und  gekannt  haben,  wie  reine  Musik.  Andre  mag  er 
vielleicht  an  die  Restaurationszeit,  an  die  romantische  Be- 
wegung und  Verwirrung  erinnern,  an  jene  unglückliche  Zeit, 
wo  die  Deutschen,  in  einem  überspannten  Kultus  des  Vir- 
tuosentums  befangen,  die  öffentlichen  und  wichtigsten  Inter- 
essen zu  vergessen  schienen.  Sie  stellen  dem  reichbesetzten 
Kunsthimmel  jener  Tage,  dem  Andenken  an  Paganini,  Liszt, 
Jenny  Lind  das  politische  Elend  gegenüber,  das  sich  in  den 
Worten:  Frankfurter  Bundestag,  Karlsbader  Beschlüsse,  Göt- 
tinger Sieben,  Lola  Montez,  Hannibal  Fischer,  Malmö  und 
Olmütz  verkörpert.  Die  Gefahr,  daß  wir  in  nächster  Zeit  in 
eine  solche  weichliche  Schwärmerei  zurückfallen  könnten,  darf 
heute  für  ausgeschlossen  gelten;  eher  droht  die  entgegen- 
gesetzte, daß  wir  in  unserm  Verhältnis  zu  den  reproduzierenden 
Künstlern  und  zur  Kunst  im  allgemeinen  die  rechte  Linie  über- 
schreiten, die  zwischen  Überschätzung  und  Unterschätzung, 
Zuviel  und  Zuwenig,  Schwärmerei  und  Stumpfheit  die  Grenze 
bildet.  In  den  gelehrten  Ständen  —  das  ist  eine  Tatsache  — 
ist  die  Zahl  der  Kunstverächter  und  der  im  griechischen  Sinne 
unmusikalischen  Geister  in  den  letzten  Jahrzehnten  größer 
geworden,  als  das  die  Kultur  eines  Volkes  auf  die  Dauer 
v^trägt. 

Aus  diesem  Grunde  erscheint  gegenwärtig  ein  Rückblick 
auf  jene  Glanzzeit  des  Virtuosentums  unbedenklich,  erlaubt, 
vielleicht  geboten.  Denn  unter  ihrem  lächerlichen  Treiben 
barg  sie  doch  große  bleibende  Werte:  außerordentliche  Kunst- 
begabung und  Begeisterung;  und  selbst  der  Überschwang  an 
Verehrung  verliert  das  Abstoßende,  wenn  man  versteht,  daß 
jener  Zeit  für  ihren  Heroenkultus  kaum  andre  Objekte  zur 
Verfügung  standen  als  Sänger,  Virtuosen  und  Literaten. 
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Wenn  wir  diese  Betrachtung  an  Jenny  Lind  anknüpfen, 
so  gibt  uns  dazu  das  Erscheinen  ihrer  Biographie  den  äußern 
Anlaß.*)  Aber  auch  wenn  die  Wahl  frei  wäre,  würde  sich 
kaum  eine  zweite  Größe  aus  jenem  Virtuosenkreise  finden, 
die  mit  soviel  gutem  Recht  die  allgemeine  Verehrung  und 
Teilnahme  ihrer  Zeitgenossen  an  sich  gefesselt  hätte.  Zöge 
man  aus  ihrem  Leben  die  bedeutende  Sängerin  ab,  so  bliebe 
immer  noch  eine  Frau,  die  ihrem  Geschlecht  als  Muster  dienen 
kann. 

Ihre  Hauptbedeutung  als  Sängerin  liegt  in  ihrem  Wirken 
in  Deutschland.  Hier  traf  sie  im  Jahre  1844,  von  Meyerbeer 
für  das  „Feldlager  in  Schlesien"  nach  Berlin  berufen,  zu  einer 
sehr  günstigen  Zeit  ein.  Stimmen  gab  es  die  Menge,  und 
allerlei  eigentümliches  Talent  nebenbei,  aber  wenig  von  Kunst! 
Jeder  Vergleich  mußte  zugunsten  der  Jenny  Lind  ausfallen, 
und  selbst  die  Besten  hatten  zu  ihr  lernend  aufzublicken. 
Der  Henriette  Sonntag  war  sie  an  Geschmack  und  im  Maß- 
halten überlegen,  der  Schröder -Devrient  an  Herrschaft  über 
die  Mittel  und  in  der  Singekunst  voraus.  In  Frankreich 
würden  die  Leistungen  der  jungen  schwedischen  Sängerin 
neben  die  der  Pasta  und  der  Grisi  gesetzt  worden  sein,  und 
jedenfalls  hätten  sie  unter  dem  Andenken  der  unvergleich- 
lichen Malibran  zu  leiden  gehabt.  In  Deutschland  war  die 
Bahn  frei.  Schwächer  oder  stärker  lebte  hier  überall  noch 
die  Erinnerueg  an  die  Zeit,  wo  in  Wien,  Dresden,  München 
und  Berlin  die  Italiener  sangen.  Diese  Glanzzeit  der  dra- 
matischen Gesangskunst  schien  jetzt  mit  der  Lind  zurückzu- 
kehren. Sie  nahm  alle  gefangen.  So  allgemeine  Überein- 
stimmung, wie  es  nach  der  Biographie  aussieht,  herrschte 
allerdings  nicht  über  ihre  Bedeutung.  Moltke  z.  B.  schreibt 
in  jener  Zeit  seinem  kunstfreundlichen  Bruder  Ludwig,  daß 
er  Fräulein  von  Schätzel  der  Schwedin  vorziehe.  Ja  selbst 
in  der  einfachen  Diagnose  über  die  Natur  von  Jenny  Linds 
Stimme  gehn  die  Ansichten  auseinander.  Berlioz**),  der  sie 
nach  dem  Bonner  Beethovenfest  auf  Schloß  Brühl  zum  ersten- 
mal hörte,  nennt  diese  Stimme  kräftig  und  groß,  der  Berliner 


*)  Jenny   Lind.     Ihre    Laufbahn    als   Künstlerin   1820—1854.     Nach 

Briefen ,    Tagrebüchem    und     andern    von    Otto     Goldschmidt    gesammelten 

Schriftstücken.    Von  Dr.  H.  L.  Holland  und  W.  S.  Rockstro.    Deutsche 

Übersetzung-  von  Hedwig-  Schroll.    2  Bände.    Leipzig,  F.  A.  Brockhaus. 

**)  Berlioz,  Orchesterabende  II,  161   (Deutsche  Ausgabe  von  H.  Pohl*. 
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Berichterstatter  der  Neuen  Zeitschrift  für  Musik  stellt  nicht 
lange  darauf  fest,*)  daß  sie  für  Meyerbeersche  Partien  nicht 
kräftig  genug  sei.  Über  die  Schönheit  der  Stimme  war  man 
einig. 

Es  war  eine  eigentümlich  geistige  Schönheit  in  dieser 
Stimme,  die  ihren  sinnlichen  Reiz  noch  überwog  oder  ersetzte. 
In  der  Mittellage  klang  sie  etwas  bedeckt.  Aber  ihre  Ver- 
ehrer betrachteten  diese  Fehler  als  Vorzug.  Er  gehörte  mit 
zur  Individualität  und  ließ  die  seelische  Macht,  mit  der  die 
Sängerin  jeden  Ton  belebte,  um  so  stärker  hervortreten.  Die 
Mitte  der  zweigestrichnen  Oktave  war  der  Teil  des  Organs, 
der  mit  wahrem  Sirenenzauber  wirkte.  Diese  Töne  klingen 
denen,  die  Jenny  Lind  einst  hörten,  noch  heute  im  Ohr. 
Mendelssohn  hat  das  Andenken  an  diese  Klänge  in  der 
Sopranpartie  seines  „Elias"  verewigt;  das  in  der  Arie  „Höre 
Israel"  immer  bedeutungsvoll  wiederkehrende  Fis  war  der  Ton, 
den  er  an  dieser  Stimme  über  alles  liebte. 

Der  schöne,  poetisch  belebte  und  individuelle  Klang  der 
Stimme  wirkte  natürlich  auf  das  große  Publikum  am  stärksten. 
In  richtiger  Schätzung  dieses  Machtmittels  und  seines  Ortes 
pflegte  daher  Jenny  Lind  den  Liedgesang,  wie  es  bisher 
niemand  unter  den  großen  Sängerinnen  und  Sängern,  die 
sich  europäische  Berühmtheit  erworben  haben,  getan  hatte. 
In  der  italienischen  Schule  aufgewachsen,  lag  ihnen  dieser 
wesentlich  deutsche  Kunstzweig  fern.  Mit  dem  Zeitpunkte, 
wo  Jenny  Lind  dafür  eintrat,  beginnt  ein  neuer  Aufschwung 
des  deutschen  Liedes.  Sänger,  Publikum  und  Komponisten 
wenden  sich  ihm  mit  neuem  und  verdoppeltem  Eifer  zu.  Sie 
selbst  hat  in  diese  Wendung  der  Dinge  dann  nicht  weiter 
eingegriffen.  Dies  zeigt  die  Wahl  ihrer  Lieder,  besonders 
ihr  Verhältnis  zu  Schumann,  von  dem  sie  nur  einige  anmutige 
Stücke,  wie  „An  den  Sonnenschein",  „Übern  Garten  durch 
die  Lüfte",  fest  in  ihre  Konzertliste  aufnahm.  Ohne  Zweifel 
ließ  sie  sich  in  ihren  Neigungen  und  in  ihrem  Urteil  hier 
durch  die  Rücksichten  auf  Singbarkeit  und  Dankbarkeit  leiten. 
Von  diesem  Standpunkt  aus  erklärt  es  sich  auch,  daß  sie 
neben  einigen  Lieblingsstücken  von  Mendelssohn  und  Taubert 
auch  Lieder  von  Mangold  und  Randhartinger  bevorzugte, 
deren    Kunstwert    unbedeutend    ist.     Einen    schönen   Beweis 


*)  Neue  Zeitschrift  für  Musik,  Jahrgang  1849. 
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ihrer  Heimatliebe  gab  sie  in  ihrer  VorHebe  für  schwedische 
Volkslieder  und  für  die  Lieder  Lindblads.  Sie  erwarb  sich 
damit  zugleich  ein  Verdienst  um  die  skandinavische  Musik. 
E.  Grieg  und  Genossen  sind  außer  N.  Gade  auch  der  Jenny 
Lind  verpflichtet,  daß  der  Boden  für  ihre  eigentümliche  Musik 
so  gut  vorbereitet  war. 

Wir  haben  heute  Sänger  und  Sängerinnen,  deren  Leistungs- 
fähigkeit über  das  bißchen  Lied  nicht  hinausreicht,  und  die 
vorgeschobne  Stellung,  die  das  Lied  im  öffentlichen  Musik- 
leben einnimmt,  trägt  ohne  Zweifel  zu  dem  immer  weitern 
Verfall  der  Gesangskunst  in  Deutschland  viel  mit  bei.  In 
den  vierziger  Jahren  war  es  noch  unmöglich,  daß  sich  jemand 
durch  bloßen  Liedergesang  Ansehen  erworben  hätte.  Daß 
Jenny  Lind  mehr  konnte,  war  ihrem  Liedervortrag  selbst  an- 
zumerken. Sie  bewies  das  außerdem  durch  ihre  Leistungen 
auf  der  Bühne.  Die  Regimentstochter,  die  Nachtwandlerin 
und  andre  italienische  Partien,  die  man  in  Deutschland  als 
ein  auseinanderfallendes  Gemisch  von  Trivialitäten  und  Kunst- 
stücken ansah,  erhielten  Einheit  und  Charakter,  wenn  sie 
Jenny  Lind  sang.  Es  wurden  durch  und  durch  sympathische 
Figuren,  und  an  die  Schwierigkeiten  des  Gesanges,  an  Läufer, 
Gänge,  Verzierungen  dachte  gar  niemand.  Sie  stellte  sich 
nicht  auf  die  Fußspitzen,  wenn  es  in  die  hohen  Töne  ging, 
bot  weder  mit  ihrem  Hals  noch  andern  Körperteilen  das 
Schauspiel  eines  Gänserichs,  wenn  sie  an  Kraftleistungen  der 
Virtuosität  kam.  Alles  machte  sich  spielend;  nur  die  Kenner 
stutzten,  staunten  und  gewahrten  mit  Bewunderung,  daß  sie 
hier  eine  Künstlerin  vor  sich  hatten,  der  auch  die  schwierigsten 
Aufgaben  der  Gesangskunst  nur  Mittel  des  seelischen  Aus- 
drucks waren.  Das  war  das  Ideal  der  Virtuosität,  wie  wir 
es  bei  deutschen  Künstlern  seitdem  nur  auf  instrumentalem 
Gebiete,  z.  B.  bei  J.  Joachim,  wieder  erlebt  haben. 

Jenny  Lind  hatte  dieses  Ziel  erreicht  durch  angeborne 
Begabung,  vor  allem  aber  durch  die  italienische  Gesangschule, 
deren  Methode  niemals  überholt  werden  kann,  und  aus  der 
bis  auf  den  heutigen  Tag  alle  großen  Gesangskünstler  hervor- 
gegangen sind,  die  nach  der  Lind  noch  genannt  werden 
dürfen:  die  Patti,  die  Wilson  usw.  Lernen,  lernen,  vollständigste 
Herrschaft  über  das  Gesangsinstrument  gewinnen,  ist  ihr 
oberster  Grundsatz.  Wenn  die  deutsche  Gesangschule,  die 
mit  Rücksicht   auf  die   Natur  unsrer  Sprache   ein   Recht   hat, 
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sich  ihr  selbständig  gegenüberzustellen,  nur  diesen  sich  an- 
eignen wollte,  und  zwar  „voll  und  ganz"!  Aber  da  liegt  es. 
Die  Nachfrage  von  Oper  und  Konzert  ist  jahrzehntelang  so 
stark  gewesen  bei  uns,  daß  man  sich  schließlich  daran  ge- 
wöhnt hat,  mit  halb  ausgebildeten  Kräften  vorlieb  zu  nehmen. 
Unser  Land  ist  reich  an  schönen  Stimmen,  aber  traurig  arm 
an  Gesangskunst,  an  Urteil  und  Verständnis  für  sie;  man 
höre  sich  nur  diese  Bayreuther  Mustervorstellungen  an,  man 
gehe  ins  erste  beste  Konzert,  wenn  einmal  eine  Händeische 
Nummer  vorkommt,  in  der  vielleicht  eine  Sopranstimme 
mit  einer  Flöte  oder  Violine  wechselt.  Ists  nicht,  als  gingen 
alle  diese  Künstler  darauf  aus,  vor  allem  zu  zeigen,  daß 
sie  eine  starke  Stimme  haben?  Klingt  nicht  fast  eine  wie 
die  andre?  Ist  nicht  Individualität  etwas  ganz  Seltnes  ge- 
worden? 

Jenny  Lind  selbst  war  von  diesen  Gefahren  nicht  unbe- 
rührt geblieben.  Als  Theaterkind  auf  der  Hofbühne  ihrer 
Vaterstadt  Stockholm  aufgewachsen,  von  ihrem  zehnten  Jahre 
an  schon  stark  in  Kinderrollen  beschäftigt,  war  sie  im  Jahre 
1837  ganz  zur  Oper  übergegangen  und  durch  ihre  Leistungen 
als  Agathe,  Euryanthe,  Emmeline  (in  Weigls  Schweizerfamilie), 
Alice  schnell  der  Liebling  des  hohen  und  des  gewöhnlichen 
Publikums  geworden.  Die  Stockholmer  Gesellschaft  verhät- 
schelte sie,  die  schwedischen  Städte  luden  sie  zu  Konzerten 
ein,  ihr  Ruhm  drang  schon  über  die  Landesgrenzen.  Da  ent- 
schloß sich  im  Jahre  1841  das  einundzwanzigjährige  Mädchen, 
nach  Paris  zu  gehn  und  sich  bei  Garcia  in  die  Lehre  zu  geben. 
Sie  hatte  allem  Weihrauch  gegenüber  die  Augen  offen  ge- 
halten und  gemerkt,  daß  nicht  alles  mit  ihren  Leistungen  in 
Ordnung  war.  Garcia  begann  den  Unterricht  damit,  daß  er 
ihr  erklärte:  „Mein  Fräulein,  Sie  haben  keine  Stimme  mehr." 
Nach  sechs  Wochen  vollständiger  Ruhe  fand  sich  die  Stimme 
wieder.  Aber  ohne  Garcia  wäre  ihr  Los  das  der  zahlreichen 
deutschen  Sängerinnen  gewesen,  die  auf  Grund  eines  reinen 
Naturalismus  zehn  Jahre  lang  als  Genies  gefeiert  werden  und 
dann  sinken  und  verschwinden. 

Daß  es  mit  Jenny  Lind  anders  kam,  verdankt  sie  Garcia 
und  seiner  italienischen  Schule,  aber  auch  ihrem  Charakter 
und  ihrer  Wahrheitsliebe,  die  sich  nicht  blenden  und  be- 
stechen ließ.  Diese  Klarheit  über  sich  selbst,  diese  kühle 
Schätzung  von  Beifall  und  Jubel,  an  dem  sich   das  gewöhn- 
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liehe  Kunstreitertum  regelmäßig-  berauscht,  ist  einer  der  merk- 
würdigsten Züge   an  der  großen  Sängerin.     Sie  war    selbst- 
bewußt, sie  war  auch  dankbar  für  Förderung,  Anerkennung 
und  Zustimmung.    Aber  sie  nahm  das  so  nebenbei  mit,  der 
Erfolg  an   sich   scheint    ihr  ein    fremder  Begriff  gewesen  zu 
sein,  für  den  sie  nie  etwas  getan  hat.    Wie  sie  in  ihrem  Ge- 
sänge der  äußern  Wirkung  zuliebe  nie  an  einer  falschen  Stelle 
aufgetragen  oder  Drücker  gesetzt  hat,  so  kann  man  sich  Jenny 
Lind  auch  nicht   auf  der  Rundfahrt    zu   den  Berichterstattern 
denken.     Bei  näherer  Prüfung  gelangt   man  zu  dem  Schluß, 
daß  die  Größe  und  das  Glück  Jenny  Linds  zum  größten  Teil 
darauf  beruhte,  daß  sie  ihrem  Wesen  treu  blieb,  und  daß  sie 
alle  Tugenden  des  Weibes  wahrte.    Dadurch  blieb  ihr  Leben 
frei  von  Dissonanzen,  denen  wir  im  Schicksale  so  vieler  ihrer 
Kunstgenossinnen    begegnen,    dadurch   wurden    ihre    drama- 
tischen Leistungen  eigentümlich.    Die  beiden  Biographen  be- 
mühen sich  allerdings,  darzutun,  daß  Jenny  Lind  in  jeder  ihrer 
Rollen  überzeugend,  überwältigend  und  neu  gewesen  sei,  und 
sie  übernehmen  sich  in  diesem  Bemühen  bis  zu  dem  Grade, 
daß  man  lachen  muß.    Wer  mag  den  Herren  den  Bären  auf- 
gebunden haben,   daß   bis   auf  Jenny  Lind   die  Donna  Anna 
in  Mozarts  Don  Juan  nach  der  phantastisch  gewaltsamen  Auf- 
fassung  des  Gespenster- Hoffmanns  gespielt  worden  sei!    In 
Wirklichkeit  liest  man   aus   allen  Berichten   heraus,    daß   die 
Künstlerin    in   ihren   Rollen    das  Weibliche,   das  Innige,  An- 
mutige in  den  Vordergrund  stellte,  und  daß  sie  den  Rollen, 
wo  das  nicht  am  Platze   war,   viel    schuldig  blieb,   wenn  sie 
auch  immer  noch  interessierte.     Das   stimmt   auch    mit  ihrem 
Konzertgesang,  der  sich  in  derselben  Richtung  bewegte,  der 
nicht  das  Große,  aber  das  Heroische  vermied.    Sie  hielt  sich 
auch  mit  ihren  Arien  und  mit  ihren  Liedern  in  den  Grenzen 
ihrer  eignen    geistigen   Individualität,   aber    innerhalb    dieser 
Grenzen  lebte  sie  sich  in  die  Kunstwerke  so  ein,  daß  sie  sie 
nicht  bloß  mit  der  Stimme  wiedergab,  sondern  auch  mit  dem 
Auge  und  dem  Blick.    Wir  lesen  mehr  als  einmal:  „Man  muß 
Jenny  Lind  nicht  bloß  hören,  man  muß  sie  auch  singen  sehen." 
Auf  ihrer  ganzen  Kunst   lag   der  Schimmer   ihrer  Persönlich- 
keit.    Vielen  war    diese   Persönlichkeit    noch   lieber   als   ihre 
Kunst.     Die   Biographen    führen    hierfür    unter    andern    vor- 
nehmen und  berühmten  Gewährsleuten  namentlich  die  Worte 
der  Frau  Stanley  an,  der  Gemahlin  jenes  Bischofs  von  Nor- 
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wich,  der  den  Eintritt  der  Sängerin  in  die  Stadt  mit  Glocken- 
geläute feiern  ließ:  „Eigentlich,  schreibt  Frau  Stanley,  möchte 
ich  Jenny  lieber  sprechen  als  singen  hören,  so  wundervoll 
das  letzte  auch  ist."  Wir  können  diesen  Zeugnissen  das 
eines  schlichten  Musikers  hinzufügen.  August  Gathy,  der 
Verfasser  des  bekannten  musikalischen  Lexikons,  schreibt  in 
einer  Pariser  Korrespondenz  an  die  Neue  Zeitschrift  für  Musik: 
„Sie  singen  hören  ist  ein  großer  Genuß,  ein  größerer,  sie  in 
traulichem  Gespräch  reden  zu  hören,  und  eine  wahre  Seelen- 
erhebung, die  Taten  ihres  schönen  Gemüts  zu  erleben." 

Das  Hauptverdienst  der  vorliegenden  Biographie  ist  das, 
daß  sie  den  Verehrern  der  Sängerin  Jenny  Lind  Gelegenheit 
gibt,  das  eigentümlich  fesselnde  und  treffliche  Wesen  der 
Frau  in  ihr  näher  kennen  zu  lernen.  Mehr  als  Erzählungen 
und  Beschreibungen  führen  in  dieses  die  Briefe  ein,  die  mit- 
geteilt werden.  Unter  ihnen  ragen  die  an  Charlotte  Birch- 
Pfeiffer,  die  die  Schwedin  im  Deutschen  unterrichtet  hatte, 
durch  kindliches  Wesen  und  herzlichen  Ton  hervor.  Sie  wird 
in  der  Regel  als  „teure  Mutter"  angeredet.  Einmal  schreibt 
sie  von  Frankfurt  aus  die  Bitte,  einen  mit  Wien  abgeschlossenen 
Gastspielvertrag  rückgängig  zu  machen  (1,  252),  nicht  etwa 
um  ein  höheres  Honorar  zu  erpressen,  sondern  weil  sie  das 
ganze  Geschäft  satt  hat.  „Denn  sehen  Sie,  Mutter  Birch  — 
heißt  es  — ,  dies  Leben  paßt  mir  nicht!  Wenn  Sie  mich  nur 
sehen  könnten,  in  welcher  Verzweiflung  ich  bin,  jedesmal, 
daß  ich  ins  Theater  gehe,  um  zu  singen.  Das  ist  mir  zuviel. 
Diese  abscheuliche  Angst  .  .  .  Ich  begreife  es  nicht,  da  mir 
alles  doch  so  gut  geht.  Alle  Menschen  tragen  mich  ja  auf 
den  Händen.     Das  hilft  alles  nichts!" 

Schon  die  unverfälschte  Natur  dieses  Stils  gibt  ein  Bild 
von  der  einfachen,  naiven  Seele  dieser  Frau.  Aber  das  Er- 
staunliche ist  die  Naturrichtigkeit  ihres  Empfindens.  Sind 
diese  paar  Zeilen  nicht  ein  köstlicher  Beitrag  zur  Geschichte 
und  zum  Wesen  der  sogenannten  Frauenfrage?  Das  alte 
weise  Mulier  taceat  in  ecclesia  kann  keine  glänzendere  Be- 
stätigung finden  als  durch  dieses  Bekenntnis  aus  dem  Herzen 
einer  Frau,  deren  öffentliches  Wirken  einem  Triumphzuge 
glich.  Stärker  als  alles  Beifallstosen  sprach  zu  ihr  die  innere 
Stimme:  „Du  bist  nicht  auf  dem  Platze,  auf  den  das  Weib 
gehört."  Es  kann  niemand  einfallen  wollen,  diesen  Fall  zu 
verallgemeinern,  namentlich    die  Musik   kann   die  Mitwirkung 
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der  Frauen  gar  nicht  mehr  entbehren.  Aber  ihn  zur  weitern 
Kenntnis  zu  bringen,  empfiehlt  sich  doch,  sei  es  auch  nur, 
um  stumpfere  Gemüter  einmal  darauf  hinzuweisen,  wieviel 
nicht  bloß  geistige,  sondern  auch  moralische  Kraft  die  dar- 
stellende Kunst  von  ihren  Vertretern  in  Anspruch  nimmt. 
Diese  Betrachtung  könnte  uns  Hörer  und  Kritiker  manchmal 
vor  unnötiger  Härte  bewahren. 

Jener  Brief  an  Frau  Birch-Pfeiffer  wurde  im  Jahre  1845 
geschrieben.  Sechs  Jahre  später  zog  sich  Jenny  Lind  von 
der  Öffentlichkeit  zurück.  Für  die  Kunst  zu  früh  und  zu 
gründlich.  Darüber  ist  kein  Zweifel.  Bei  ihrer  Gesinnung 
über  das  Virtuosentum  kann  aber  niemand  über  die  Gründe 
dieses  Rücktritts  im  unklaren  sein.  Die  Biographen  hätten 
sich  die  Mühe  ersparen  können,  dieser  Frage  ein  ganzes 
Kapitel  zu  widmen.  Eher  muß  man  staunen,  daß  sie  es  noch 
so  lange  ausgehalten  hat.  Das  war  zum  Teil  eine  Folge 
ihrer  religiösen  Denkungsart.  Sie  betrachtete  sich  als  eine 
Priesterin  im  Dienste  der  Kunst.  Ehe  sie  ihre  amerikanische 
Reise  (mit  Barnum)  antritt,  schreibt  sie  einmal,  daß  sie  auch 
in  dem  neuen  Lande  „dem  Reiche  Gottes  dienen"  wolle. 
Um  Mammon  wars  ihr  nicht  zu  tun.  Von  Jugend  auf  ver- 
wandte sie  den  größten  Teil  ihrer  Einnahmen  zum  Wohltun. 
Noch  in  der  knappen  Stockholmer  Stellung  machte  sie  die 
Eltern,  die  es  gar  nicht  um  sie  verdient  hatten,  sorgenfrei 
und  unabhängig,  ließ  den  jungen  Josephson,  den  später  als 
Komponisten  bekannt  gewordnen  Universitätsmusikdirektor 
von  Upsala,  zu  seiner  Ausbildung  ins  Ausland  reisen  und 
griff  ungebeten  überall  ein,  wo  sie  konnte.  Als  sie  aber 
später  eine  europäische  Berühmtheit  wurde,  hat  sie  für 
Schulen  und  gemeinnützige  Anstalten  wahrhaft  fürstliche 
Summen  gespendet;  für  sich  selbst  behielt  sie  nur,  was  zu 
einem  einfachen,  anständigen  Lebensgenuß  nötig  war.  Auch 
darin  verschieden  von  ihren  Kunstgenossinnen,  die  mit  den 
Bankhaltern  an  Luxus  zu  wetteifern  pflegen,  auch  darin  eine 
unvergleichliche  Frau ! 

Nur  ungern  sagen  wir  zum  Schluß  noch  ein  Wort  über 
die  biographische  Arbeit  der  beiden  englischen  Autoren,  denn 
sie  haben  die  Veranlassung  gegeben,  uns  mit  Jenny  Lind  zu 
beschäftigen.  Es  sind  uns  schon  harte  Urteile  über  diese 
Biographie  zu  Gesicht  gekommen,  denen  wir  nicht  ohne 
weiteres  beitreten  wollen.     Der  deutsche  Leser  muß  berück- 
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sichtigen,  daß  das  Werk  für  England  geschrieben  ist.  Daraus 
erklärt  sich  manche  Umständlichkeit  mit.  Freilich  ist  es  auch 
in  England  nicht  durchaus  nötig,  Herrn  Benedict  oder  andre 
öffentliche  Männer  mit  ihren  gesamten  Titeln  anzuführen  oder 
in  jedem  Falle  zu  bemerken,  daß  die  betreffende  bürgerliche 
Persönlichkeit  später  „Sir"  geworden  sei.  Aber  immerhin 
mag  in  England  diese  durch  das  Buch  hindurchgehende  Groß- 
tuerei weniger  unangenehm  auffallen.  Die  Rücksicht  auf  eng- 
lische Leser  entschuldigt  es  auch,  daß  über  eine  Menge  von 
Personen  und  Werken  breite  Einführungen  gegeben  werden, 
die  es  genügt  hätte  zu  nennen.  Weiter  muß  zur  Entlastung 
der  Verfasser  berücksichtigt  werden,  daß  sie  unter  den  Augen 
des  Herrn  Goldschmidt,  des  Gatten  der  verstorbnen  Sängerin, 
schrieben,  sich  nicht  freifühlten  und  nun  in  ihrem  Eifer  etwas 
über  das  richtige  Maß  biographischer  Begeisterung  hinaus- 
gerieten. Auf  den  belebenden  Schatten  haben  sie  ganz  ver- 
zichtet. Sie  schwärmen  und  führen  eine  verzückte  und  über- 
heizte Sprache;  einmal  wird  ihre  Heldin  direkt  mit  einer 
heiligen  Margarete  verglichen.  Der  gute  Wille  der  Autoren 
war  jedenfalls  riesengroß.  Herr  Goldschmidt  hat  ihnen  das 
Material  gegeben  und  jedenfalls  auch  den  Plan  entworfen. 
Das  ist  der  erste  Vorwurf,  der  den  Herren  Holland  und 
Rockstro  gemacht  werden  muß,  daß  sie  sich  damit  genügen 
ließen.  Denn  das  Material  ist  unvollständig  und  einseitig,  der 
Plan  verfehlt.  Es  geht  nicht,  daß  man  bei  Künstlern  über- 
haupt nur  die  künstlerische  Laufbahn  beleuchtet;  es  geht  am 
allerwenigsten  bei  einem  Musiker,  dessen  Leistungen  aufs 
engste  mit  seinem  Temperament  zusammenhängen.  Es  geht 
zweitens  nicht,  daß  man  eine  Künstlerbiographie  an  zwei  Ver- 
fasser verteilt.  Bei  einem  Lexikon,  bei  einem  Lehrbuch,  zur 
Not  auch  noch  bei  einem  Theaterstück  mag  das  ganz  leid- 
liche Ergebnisse  haben.  Das  größte  Versehen  war  aber,  daß 
für  den  Hauptteil  dieser  Zweimännerarbeit,  für  den  musi- 
kalischen und  den  musikgeschichtlichen,  Herr  Rockstro  ge- 
wählt wurde.  Er  ist  der  Verfasser  einer  für  das  Jubiläums- 
jahr 1885  herausgeworfnen  englischen  Biographie  Händeis, 
die,  in  Plan  und  Wissen  sehr  dürftig,  geradezu  unangenehm 
berührt  durch  ihr  Verhältnis  zu  Friedrich  Chrysander.  Herr 
Rockstro  lebt  von  den  Arbeiten  dieses  Mannes  und  sucht 
ihn  doch  beständig  herabzusetzen.  Weiter  ist  Herr  Rockstro 
als  Mitarbeiter  an  G.  Groves  Dictionary  bekannt.    Es  genügt, 
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ihn  zu  kennzeichnen,  wenn  wir  erwähnen,  daß  er  in  dem 
Artikel  Opera  die  Geschichte  der  Oper  in  ungefähr  siebzig 
Perioden  abteilt.  Als  ein  solcher  Mechanikus  hat  er  nun 
auch  das  Thema  Jenny  Lind  durchgeführt.  Jede  neue  Rolle 
wird  erklärt.  Die  Erklärung  schließt  jedesmal  mit  dem  Ver- 
suche, der  Sängerin  eine  ganz  neue  Auffassung  zuzuschreiben, 
und  dann  kommen  die  Berichte  über  den  Erfolg  in  Form 
von  vollständigen  Rezensionen,  die  meisten  aus  der  Feder 
Rellstabs.  Selten  weiß  Herr  Rockstro  etwas,  wo  er  etwas 
wissen  sollte,  was  man  erst  suchen  muß.  Aber  bei  Punkten 
ankommend,  über  die  schon  geschrieben  ist,  wird  er  ge- 
sprächig. Eine  der  merkwürdigsten  Stellen  bildet  die  Be- 
schreibung des  alten,  von  Friedrich  dem  Großen  errichteten 
Opernhauses  zu  Berlin.  Wie  kommt  das  hierher?  Weil  es 
eine  Geschichte  der  Berliner  Oper  von  Schneider  gibt.  Bei 
den  unpassendsten  Gelegenheiten  wird  der  Händelgaul  be- 
stiegen, wir  hören  von  Carestini,  von  der  Cuzzoni,  wo  es 
viel  nötiger  wäre,  uns  über  den  Zustand  des  Kunstgesanges 
zur  Zeit  der  Jenny  Lind  zu  unterrichten.  Aus  demselben  Mangel 
an  Sicherheit  im  eignen  Thema  ist  die  breite  Behandlung  der 
„Affäre  Bumm"  entsprungen.  Aber  da  scheint  der  Verfasser 
nicht  einmal  über  die  Antezedentien  des  Bumm  genügend 
aufgeklärt  zu  sein.  Wir  müßten  ein  kleines  Buch  schreiben, 
wenn  wir  alle  die  Tatsachen  herzählen  wollten,  die  beweisen, 
daß  Herr  Goldschmidt  Herrn  Rockstros  Fähigkeiten  ganz  und 
gar  überschätzt  hat. 

Daß  die  Biographie  zwei  starke  Bände  umfaßt,  ist  darauf 
zurückzuführen,  daß  der  Mitteilung  von  Tatsachen  in  der  Regel 
Paraphrasen  folgen,  die  doppelt  so  lang  sind.  Hieran  trifft 
auch  Herrn  Holland,  einen  englischen  Geistlichen,  die  Mit- 
schuld. In  demselben  Verlage  wie  die  Biographie  Jenny  Linds 
ist  früher  eine  Biographie  von  Wilhelmine  Schröder-Devrient 
erschienen.  Sie  ist  von  Alfred  von  Wolzogen  verfaßt.  Hätten 
sich  doch  die  Verfasser  diese  knappe,  gehaltvolle,  unbefangne 
Arbeit  zum  Muster  genommen!  Freilich  bleiben  Sängerbio- 
graphien immer  mit  die  schwierigsten  Aufgaben,  die  der  musi- 
kalischen Schriftstellerei  gestellt  werden  können.  Aber  wenn 
es  dankbare  darunter  gibt,  so  ist  es  das  Leben  und  Wirken 
der  Jenny  Lind,  das,  in  sich  reich  und  vielseitig,  Verbindungen 
und  Brücken  in  Menge  bietet,  die  aus  dem  engern  Kunst- 
gebiete hinausführen. 
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Außer  einigen  sehr  guten  Bildern  der  Jenny  Lind  sind 
dem  Werke  auch  einige  musikalische  Beilagen  hinzugefügt. 
Unter  ihnen  interessieren  am  meisten  die  von  Jenny  Lind 
selbst  komponierten  Kadenzen,  weil  sie  ein  Bild  ihrer  tech- 
nischen Fertigkeit  geben  und  zugleich  beweisen,  daß  für  diesen 
besondern  Kunstzweig  das  neunzehnte  Jahrhundert  eine  Periode 
des  Verfalls  und  der  Manier  bedeutet,  von  deren  Einflüssen 
sich  auch  so  große  Talente  wie  Jenny  Lind  nicht  ganz  frei- 
halten konnten.  (1892) 


Sachsen  in  der  Musikgeschichte 

\y/ährend  die  Musikwissenschaft  im  Altertum  und  im  Mittel- 
•"  alter  der  praktischen  Tonkunst  wirklich  als  Führerin 
vorang-ing,  ist  sie  heute,  mit  einzig-er  Ausnahme  der  Har- 
monielehre, auf  allen  wichtigen  Gebieten  zurückgeblieben. 
Auch  die  Musikgeschichte,  die  der  Gegenwart  die  Leistungen 
und  Ideen  früherer  Zeiten  vermitteln  soll,  hat  nur  mangelhaft 
gearbeitet,  hat  einen  großen  Teil  ihrer  hundertfünfzig  Jahre 
an  Ungeheuerlichkeiten  und  Bagatellen  verloren  und  erscheint 
heute,  kaum  in  die  Periode  belohnten  Fleißes  eingetreten, 
schon  wieder  von  der  Gefahr  großer  Einseitigkeit  bedroht: 
sie  bevorzugt  in  ungebührlicher  Weise  die  biographische 
Richtung.  Ungebührlich,  weil  wir  in  der  Musikgeschichte 
noch  lange  nicht  über  das  ansehnliche  Durchschnittsmaß  ge- 
schichtlichen Wissens  verfügen,  das  die  Voraussetzung  der 
zum  Erschließen  und  Vollenden  ja  unentbehrlichen  biogra- 
phischen Arbeit  bildet.  Jahns  Mozart  zeigt  deutlich  genug, 
wie  infolgedessen  unsre  heutige  musikalische  Biographie  ge- 
neigt ist.  Allgemeines  mit  Besonderm  zu  verwechseln,  das 
alte  docendo  discimus  mißbrauchend  Belehrung  mit  Ver- 
wirrung zu  mengen. 

Für  die  weitere  Entwicklung  der  Musikgeschichte  ist  es 
deshalb  notwendig,  daß  neben  der  Biographie  der  Bearbeitung 
synthetischer  Aufgaben  größere  Aufmerksamkeit  geschenkt 
werde.  An  Stoff  mangelt  es  nicht.  Wir  haben  kein  Buch, 
das  den  Namen  einer  Geschichte  der  Oper  verdiente;  nicht 
einmal  in  der  Beschränkung  auf  einzelne  Länder  oder  Perioden 
ist  die  Oper  genügend  behandelt  worden.  Mit  dem  Ora- 
torium, der  Kantate,  der  Symphonie,  dem  Konzert  steht  es  nicht 
besser.  Auf  dem  Gebiete  der  Instrumentenkunde  kaum  mehr 
als  eine  Handvoll  Beiträge  und  Versuche.  Selbst  da,  wo  die 
allgemeine  Bildung  der  Musikgeschichte  ihre  Fragen  in  den 
Weg  wirft,  hat  sie  niemand   aufgenommen.     Die  Verdienste 
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der  deutschen  Musik  um  das  Geistesleben  nach  dem  Dreißig-- 
jährigen  Kriege,  die  Musik  unter  den  Einwirkung-en  der  Re- 
naissance, die  Spuren  der  Französischen  Revolution  in  der 
Tonkunst,  die  in  Beethovens  „Fidelio"  jedermann  vor  Augen 
liegen  —  wo  ist  die  Schule,  die  derg-leichen  Themata  gestellt 
hätte!  Nur  die  musikalische  Ortsgeschichte  ist  während  der 
letzten  Jahrzehnte,  besonders  in  Italien  und  Deutschland,  plan- 
mäßiger bebaut  worden.  Die  Heimatliebe  führte  hier  die 
Mitarbeiter  zahlreicher  herbei;  natürlich  auch  manche  unge- 
eignete. 

Die  musikalische  Ortsgeschichte  unterliegt  derselben  Ge- 
fahr der  Isolierung  wie  die  Biographie;  musikalische  Landes- 
geschichte muß  ihr  zur  Seite  gehn.  An  Arbeiten  der  letztern 
Art  sind  wir  jedoch  zurzeit  noch  sehr  arm.  Deutschland  ist 
nur  vertreten  mit  Dörings  „Beiträgen  zur  Geschichte  der 
Musik  in  Preußen"  und  mit  Mettenleiters  „Musikgeschichte 
der  Oberpfalz".  Die  Oberpfalz  ist  die  Heimat  Glucks; 
Preußen  ist  nur  durch  Königsberg  und  durch  die  kurze  Zeit- 
spanne, in  der  hier  Eccard,  Albert  und  Sebastiani  wirkten, 
wichtig.  Besonders  musikalisch  ergiebig  sind  beide  nicht,  auf 
keinen  Fall  können  sie  sich  mit  der  Bedeutung  der  öster- 
reichischen Kronlande  oder  Sachsens  messen. 

Die  Stellung  Sachsens  in  der  Musikgeschichte  zu  ver- 
folgen sind  wir  durch  eine  ausreichende  Anzahl  tüchtiger  Vor- 
arbeiten in  den  Stand  gesetzt.  Die  wichtigsten  rühren  von 
Moritz  Fürstenau  her;  seine  „Geschichte  der  Musik  und  des 
Theaters  am  Hofe  zu  Dresden"  ist  unter  ihnen  das  Haupt- 
stück. Weitere  größere  Beiträge  bilden  Kades  Monographie 
über  Le  Maistre,  Alfred  Dörffels  Geschichte  der  Gewandhaus- 
konzerte in  Leipzig,  Karl  Helds  Arbeit  über  das  Kreuzkan- 
torat  zu  Dresden.  Die  größere  Menge  des  in  Betracht  kom- 
menden Materials  ist  in  Zeitschriften  zerstreut.  Unter  ihnen 
sind  Eitners  Monatshefte  für  Musikgeschichte  und  die  perio- 
dischen Veröffentlichungen  der  verschiednen  sächsischen  und 
thüringischen  Geschichts-  und  Altertumsvereine  an  erster  Stelle 
zu  nennen.  Es  gilt,  die  Ergebnisse  dieser  Arbeiten  in  einer 
Skizze  zu  vereinigen  und  durch  sie  die  Unterlage  zu  weitern 
Forschungen  und  zur  Ausführung  eines  vollständigem  Bildes 
zu  bieten. 

Wenn  man  bei  einem  Volk  überhaupt  von  natürlicher 
musikalischer  Anlage  sprechen  darf,  so  sind  für  Sachsen  durch 
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mildes  Klima,  gebirgsreichen  Boden,  Rassenmischung  der  Be- 
völkerung günstige  Bedingungen  gegeben.  So  fehlt  es  denn 
schon  bei  Dietmar  von  Merseburg  und  im  Sachsenspiegel 
nicht  an  musikalischen  Lebenszeichen  unsers  Landes.  Unter 
den  Minnesängern  erscheinen  sächsische  und  thüringische 
Adelsnamen,  die  Wartburg  spielt  eine  Rolle.  Mit  dem  Auf- 
blühen des  Bergbaues  wächst  die  Lust  am  Gesang,  das  ge- 
schichtliche und  das  geistliche  Lied  gedeihen  bei  uns  hervor- 
ragend gut.  Ein  Markgraf  von  Meißen  wird  vom  Papste  als 
Komponist  gelobt.  Noch  vor  dem  Ende  des  fünfzehnten 
Jahrhunderts  haben  wir  Schulchöre,  von  denen  einzelne  noch 
heute  bestehn.  Aber  der  Hauptstrom  deutscher  Musik  läuft 
doch  weit  ab  von  unsern  Grenzen.  Unter  den  Theoretikern, 
die  am  Rhein,  in  Hessen,  am  Bodensee  an  den  Stätten  alter 
Kultur  den  Boetius  und  die  antiken  Grundlagen  der  Tonkunst 
studieren,  die  Notenschrift  entwickeln,  die  Mehrstimmigkeit 
einführen,  ist  kein  Sachse. 

Erst  die  Reformation  hat  Sachsen  musikalisch  bedeutend 
gemacht,  mit  einemmal  an  die  Spitze  der  deutschen  Musik 
gestellt.  Und  an  dieser  Stelle  hat  es  sich  fast  zwei  Jahr- 
hunderte hindurch  in  kritischen  Zeiten,  höchst  schwierigen 
Aufgaben  gegenüber,  durch  die  Kraft  und  den  Geist  und  auf 
Grund  der  Kunstanschauungen,  die  es  der  Reformationszeit 
verdankte,  behauptet. 

Die  erste  musikalische  Frucht  der  Reformation  war  be- 
kanntlich der  Choral.  Es  ist  etwas  Großes  um  die  Entstehung 
und  Einführung  unsers  evangelischen  Kirchenliedes,  etwas 
Wunderbares,  wie  Laien  zu  Dichtern  und  Tonsetzern  werden, 
wie  ein  Stück  einfachster  Kunst  die  Herzen  von  Hoch  und 
Niedrig  eint  und  entflammt,  die  Begeisterung  für  die  gereinigte 
Glaubenslehre  trägt  und  steigert,  zum  Herold  einer  neuen 
Zeit  wird.  Der  Macht  des  Chorals  hatten  sich  auch  die  Ka- 
tholiken zu  beugen.  Ohne  Luther  kein  Palestrina.  Und 
doch  dürfen  wir  die  Bedeutung,  die  der  Choral  allein  und 
zunächst  für  die  musikalische  Entwicklung  Sachsens  gehabt 
hat,  nicht  überschätzen.  Georg  Rietschel  hat  kürzlich  darauf 
hingewiesen,  wie  sehr  anfangs  und  lange  noch  der  Choral- 
gesang in  der  protestantischen  Liturgie  zurücktritt.  Wir  haben 
mehr  als  ein  Zeugnis  dafür,  daß  die  eigentlichen  Fachmusiker, 
die  berufnen  Vertreter  der  kirchlichen  Tonkunst,  die  Kantoren, 
den  Choral  von  sich  ab  an  die  Kirchner,  an  die  Unterlehrer, 
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an  die  Schülerpräfekten  wiesen.  Zu  dieser  einen  Tatsache 
tritt  die  andre,  daß  die  übrigen  evangelischen  Länder,  obwohl 
sie  auch  den  Choral  hatten,  doch  nicht  im  entferntesten  mit 
Sachsen  in  der  Musik  Schritt  zu  halten  vermochten.  Daß 
dieses  allein  so  weit  vorauskam,  war  die  Folge  einer  besondern, 
einer  weisen  Organisation  seiner  musikalischen  Kräfte.  Auch 
bei  den  Völkern  ist  der  wichtigste  Teil  künstlerischen  Talents: 
Fleiß  und  Methode.  Die  Schweiz,  noch  vor  siebzig  Jahren 
als  unmusikalisches  Land  berüchtigt,  ist  lediglich  durch  Nägelis 
Regelung  des  Gesangunterrichts  in  den  Schulen  und  durch 
die  Ordnung  des  darauf  gebauten  Vereinswesens  das  ge- 
worden, als  was  sie  heute  in  der  Musik  gilt.  Sachsen  ver- 
dankt den  musikalischen  Aufschwung  des  sechzehnten  Jahr- 
hunderts seinen  Kantoreien. 

Unter  Kantoreien  verstand  man  bis  zur  Reformationszeit 
Sängerchöre  für  den  Dienst  in  der  Kirche  und  am  Hofe,  aus 
berufsmäßigen  Künstlern  gebildet.  Mit  Ausnahme  der  reichen 
Niederlande  waren  sie  auf  die  großen  Residenzen  und  Bischofs- 
sitze beschränkt.  Auch  der  Kurfürst  von  Sachsen  unterhielt 
in  Torgau  eine  solche  Kantorei,  die  unter  Friedrich  dem 
Weisen,  von  den  Reichstagen  aus,  zu  großem  Ansehen  ge- 
langte. Sie  wurde  im  Jahre  1529  aufgelöst.  Da  entschloß 
sich  die  Stadt  Torgau  zu  einem  eignen  Ersatz.  Das  Beispiel 
von  Klöstern  und  Schulen,  der  Hinblick  auf  die  süddeutschen 
Meistersängergilden,  vor  allem  aber  das  frische  protestantische 
Vertrauen  auf  die  Laienkraft  rief  im  Jahre  1530  eine  neue, 
aus  Schülern  und  Bürgersleuten  gebildete  Torgauer  Kantorei 
ins  Leben,  die  unter  den  Schulkantor  gestellt  wurde.  Zehn 
Jahre  später  erhält  Oschatz  mit  dem  aus  Torgau  anziehenden 
Superintendenten  Mag.  Bucher  ein  ähnliches  Institut,  bald 
darauf  Würzen.  Noch  vor  dem  Ende  des  Jahrhunderts  ist 
Sachsen  voll  solcher  Zivilkantoreien.  Sie  sind  nicht  bloß 
Musikvereine,  sondern  Sammelpunkte  der  besten  sozialen 
Elemente,  Fraternitäten.  Dieser  soziale  Charakter  trug  wesent- 
lich zu  ihrer  großen  und  schnellen  Verbreitung  bei.  Sie  über- 
standen leidlich  den  Dreißigjährigen  Krieg  und  blühten  nach 
seiner  Beendigung  von  frischem  auf.  Erst  der  Rationalismus, 
der  Verfall  des  a  cappella -Stils  brachten  sie  ins  Wanken; 
einzelne  haben  noch  bis  in  die  Mitte  unsers  Jahrhunderts  be- 
standen. Heute  erinnern  wohl  nur  noch  Kantoreis  chmäuse  und 
Sterbekassen  unmittelbar  an  das  ehemals  so  wichtige  Institut. 
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Ob  sie,  wie  die  Tradition  sagt,  der  einzelne  Biographen 
ohne  weiteres  folgen,  eine  Schöpfung  Luthers  sind,  läßt  sich 
allem  Anscheine  nach  nicht  aktenmäßig  belegen.  Die  Statuten, 
die  sich  die  einzelnen  Kantoreigesellschaften  in  der  Regel 
erst  nach  jahrzehntelanger  Wirksamkeit  gaben,  gehn  alle  auf 
die  der  Torgauer  Kantorei  zurück.  In  allen  lesen  wir  von 
der  Lade,  „vom  Willkumm",  dem  bekannten  Humpen,  und 
von  allerhand  andern  Anklängen  an  das  Zunftwesen,  in  allen 
von  riesigen  Konvivien,  von  der  Erlaubnis  zu  einem  „christ- 
lichen Tänzlein"  und  vom  Verbot  des  Spiels.  Überall  hören 
wir  von  Erlaß  der  Tranksteuer  durch  den  Landesherrn,  von 
mannigfachen  Zeichen  des  Wohlwollens  von  Seiten  der  Kirchen- 
und  Ortsbehörde  sowie  vermögender  Privatpersonen  in  Form 
von  Geld-  und  Naturalzuschüssen.  Hier  wird  der  Kantorei 
ein  Fischereirecht  gewährt,  dort  nehmen  ihre  Mitglieder  mit 
Uniform  und  Hirschfängern  an  den  Hofjagden  teil.  Überall 
aber  dienten  die  Kantoreien  ihrem  Hauptzweck,  dem  musi- 
kalischen, in  einer  Weise,  hinter  der  alles,  was  die  neuere 
Zeit  an  künstlerischer  Verwertung  des  Laientums  erreicht  und 
versucht  hat,  weit  zurückbleibt. 

Die  feste  Grundlage  auf  der  die  Kantoreien  standen,  war 
der  Gesangunterricht  in  den  Schulen,  für  den  Melanchthons 
Lehrplan  ausreichend  gesorgt  hatte.  Aus  den  Schulen  kamen 
die  Kurrendaner,  der  Knabenchor  der  Kantoreien,  aus  den 
ehemaligen  Kurrendanern  die  Adjuvanten,  die  mit  der  Lehrer- 
schaft die  Männerstimmen  besetzten.  Nur  der  Eintritt  in  die 
Kantorei  war  freiwillig,  die  Beteiligung  am  Dienste  keines- 
wegs, und  dieser  Dienst  bei  bescheidnen  Einnahmen  bedeutend 
genug:  jeden  Sonntag  zwei  Motetten,  ebenso  an  den  Sonn- 
abenden und  sonstigen  Vespern.  An  achtzehn  Tagen  des 
Jahres  —  die  hohen  Feste  eingeschlossen  —  aber  schwieg 
der  Gemeindegesang,  und  die  Kantorei  hatte  den  ganzen 
Gottesdienst  vor-  und  nachmittags  mit  Figuralgesang  zu  be- 
streiten ! 

Erst  aus  diesen  Kantoreibestimmungen  ergibt  sich  das 
wahre  und  vollständige  Bild  der  sächsischen  Liturgie  im  sech- 
zehnten Jahrhundert  und  die  Rolle,  die  den  Kantoreien  darin 
zugewiesen  war.  Diese  Institute  sollten  den  Katholizismus 
musikalisch  weit  überholen  und  schlagen.  Die  Erbauung  aus 
den  Meisterwerken  der  Musica  sacra,  die  auf  der  römischen 
Seite  nur  einer  Minderheit  zuteil  wurde,  sollte  ein  Gemeingut 
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aller  evangelischen  Christen  werden,  der  Figuralgesang"  sollte 
in  jeder  Kirche  so  bestimmt  zu  finden  sein,  wie  Altargerät 
und  Glockengeläute.  Denn  auch  in  sächsischen  Dörfern  gab 
es  Kantoreien. 

Dieser  kühne,  jedenfalls  in  Luthers  Geiste  gedachte  Plan 
ist  niemals  vollständig  verwirklicht  worden.    Der  Norden  ver- 
sagte  von   vornherein    oder   hörte    bald   wieder  auf.     Heute 
versteht  in  Hannover,  Mecklenburg,  Pommern,  der  Mark  kaum 
jemand  den  Namen  der  Kantoreien.    Besser  gediehen  sie  im 
Thüringischen,  im  Anhaltischen,  in  Reichsstädten,  wie  Mem- 
mingen, Augsburg,  Nürnberg.     In  Sachsen  müssen  sie  ihrem 
Ziele  jedenfalls  sehr  nahe  gekommen  sein.  Archivverzeichnisse, 
die   noch  zahlreich   erhalten    sind,    und    die   Musikreste   alter 
Kirchenbibliotheken  zeigen  uns,  wie  während  des  sechzehnten 
und  des  siebzehnten  Jahrhunderts  die  niederländischen  Meister 
des  a  capella-Stils  in  ganz  Sachsen  verbreitet  waren.  Orlando 
di  Lasso,  um  den  heute  selbst  die  großen  Chorinstitute  scheu 
herumgehn,  fehlte  in  keiner  Kantorei.     Palestrina,   der   auch 
in   den  Hof  kapeilen   ziemlich   fremd    blieb,    kommt  nirgends 
vor.     Erst  mit   den   beiden  Gabrielis   und   dem  Hervortreten 
der  Venezianischen  Schule   rücken   die  Italiener  in   die  säch- 
sischen Kirchen  ein.    Aber  mit  den  ersten  Schritten  der  säch- 
sischen Kantoreien  wird  auch  die  deutsche  Komposition  mobil. 
Sie,    die  —   bis    zu   Luthers  Tode    den    bildenden   Künsten 
nichts  weniger  als  ebenbürtig  —  nur  in  Isaak  und  Senffl  all- 
gemein bekannte  Namen  hatte,  stellt  Vertreter  um  Vertreter. 
Jakob  Gallus,   der   so   anheimelnd    den   deutschen   Liederton 
in  seine  Kirchenmusik  zu  mischen  weiß,  ist  sofort  der  allge- 
meine Liebling  der  sächsischen  Kantoreien.     Noch   vor  dem 
Ende  des  sechzehnten  Jahrhunderts  sind  wir  in  Passion  und 
Motette   vom  Auslande   unabhängig    und  werden    es   schnell 
auch  auf  andern  Gebieten.    Als  das  weltliche  Chorlied  zuerst 
in  Deutschland  bekannt  wurde,  kauften  die  sächsischen  Kan- 
toreien  die   Madrigale   des   Engländers   Morley.     Das   zweite 
Jahrzehnt  des  siebzehnten    Jahrhunderts   war  noch  nicht  vor- 
über, da  hatten   wir  in   dem  Leipziger  Hermann  Schein  und 
in  dem  ebenfalls  in  sächsischen  Diensten  stehenden  Hans  Leo 
Haßler    klassische   Vertreter    dieses   Kunstzweigs    im    eignen 
Lande.     Und  mehr  noch:  auf  sächsischem  Boden  entwickelte 
sich  jetzt  ein   ganz  neuer  musikalischer  Kunstzweig  von  aus- 
geprägt protestantischem  Charakter:    die   Choralbearbeitung. 
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Diese  Kunst  beginnt  noch  vor  Johannes  Eccard  bei  sächsischen 
Kantoren,  wie  dem  Zwickauer  Cornelius  Freund.  Sie  über- 
trugen zuerst  die  Choralmelodien  in  den  imitierenden  Mo- 
tettenstil. Dann  kommen  die  Organisten  der  Scheidtschen 
Schule  mit  den  poetischen  Variationen  der  Liederverse,  denen 
die  Gemeinden,  still  im  Gesangbuch  nachlesend,  verständnis- 
voll lauschten.  Und  wie  sie  auch  weitergeht  bis  zu  den 
großartigen  Formen  der  Bachschen  Kantaten  und  Passionen, 
immer  bleibt  diese  Choralbearbeitung  gesund  und  einfach,  in 
der  Wirkung  ein  merkwürdiges  Beispiel  für  die  Verschmelzung 
volkstümlicher  und  höherer  Kunst.  Kaum  hätte  sie  sich  in 
einem  andern  protestantischen  Lande  so  entwickeln  können 
wie  in  Sachsen.  Denn  nur  hier  war  das  Kirchenlied  mit  dem 
Volksliede,  dem  alten  Bergreihen  so  eng  verwachsen,  nur  hier 
in  demselben  Grade  zu  einem  Stück  Heimat,  zu  einem  Denk- 
mal ruhmreicher  Zeit  geworden,  an  dem  Reich  und  Arm,  Ge- 
lehrt und  Ungelehrt  mit  gleicher  Liebe  hingen,  und  das,  wie 
Händel  zeigt,  in  keiner  Fremde  vergessen  wurde. 

Die  Kunst  der  Choralbearbeitung  gab  den  sächsischen 
Komponisten  ihr  Selbstbewußtsein,  ihren  Eifer  und  ihre  rätsel- 
hafte Fruchtbarkeit.  Die  fünf  Jahrgänge  Bachscher  Kirchen- 
kantaten sind  keine  Ausnahmeerscheinungen,  sondern  ein 
Durchschnittspensum,  dem  die  sächsischen  Kantoren,  große 
und  kleine,  bis  auf  Homilius  und  Tag,  also  bis  in  unser  Jahr- 
hundert herein,  in  der  Mehrzahl  gerecht  zu  werden  pflegten. 

Mit  dem  Beginn  des  siebzehnten  Jahrhunderts  tritt  die 
sächsische  Musik  aus  dem  Zeichen  der  Reformation  heraus 
und  mit  der  ganzen  deutschen  Musik  unter  das  der  Renaissance. 
Die  Italiener  hatten  endlich  auch  ihre  Tonkunst  mit  dem  Maße 
der  Antike  gemessen  und  waren  dabei  zu  einer  vermeint- 
lich ganz  neuen  Musik  gekommen.  Sie  nannten  sie  wenigstens 
stolz  eine  nuove  musiche.  Ihr  formelles  Hauptelement  lag  in 
der  Einführung  des  begleiteten  Sologesangs,  ihr  geistiges  Ziel 
in  der  größern  Freiheit  und  Anschaulichkeit  des  Ausdrudcs. 
Zu  diesen  Vorlagen  mußte  die  deutsche  Musik  Stellung 
nehmen,  und  das  gelang  ihr  verhältnismäßig  schnell  dank  der 
Führung  der  Sachsen,  die  jetzt  ihre  schöpferische  Kraft  im 
Vermitteln  und  Umbilden  glänzend  bewährten.  Zuerst  in  der 
Kirchenmusik.  In  ihr  gewannen  wir  den  Italienern  sofort 
einen  bedeutenden  Vorsprung  ab.  Während  die  ihrige,  trotz 
Carissimis  Einschreiten,  an  dem  Gegensatz  zwischen  alter  und 
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neuer  Kunst  dahinsiechte  und  die  weltliche  Musik  schHeßlich 
mit  ins  Verderben  zog-,  bewies  Schütz,  der  mit  dem  Thüringer 
Prätorius  und  dem  Zittauer  Andreas  Hammerschmidt  das 
„geisthche  Konzert"  ins  Leben  rief,  daß  sich  der  alte  Kontra- 
punkt und  der  neue  Solostil  sehr  g-ut  miteinander  vertrugen. 
Um  was  für  eine  Art  erhabenster,  von  den  Italienern  nur  in 
den  Werken  Monteverdis  erreichter  Kunst  es  sich  bei  diesem 
geistlichen  Konzert  Schützens  handelt,  weiß  jeder,  der  davon 
Stücke  wie  „Sauls  Vision"  und  „Davids  Klage  um  Absalon" 
kennt. 

Das  Glanzstück  der  italienischen  Musikrevolution  war 
jedoch  die  Einführung  der  Oper.  Diese  ließ  sich  allerdings 
dem  deutschen  Kunstleben  nicht  so  leicht  einfügen.  Immerhin 
wurde  in  Sachsen  sofort  ein  Versuch  gemacht.  Schütz  schrieb 
schon  im  Jahre  1627,  also  zu  einer  Zeit,  wo  selbst  Venedig-, 
Rom  und  Neapel  noch  keine  Opernbühnen  hatten,  für  eine 
Torgauer  Hoffestlichkeit  eine  deutsche  Oper.  Der  Versuch 
scheiterte  nicht  bloß  an  der  Not  des  Dreißigjährigen  Krieges. 
Wir  hatten  keine  Sänger  wie  die  Italiener,  wir  hatten  keine 
Dichter,  nicht  einmal  Übersetzer.  Schon  bei  dem  bloßen 
Titel  verunglückten  sie.  Aus  dem  italienischen  „Festa  teatrale 
in  musica"  wird  ein  „Theatrums  froh  gesungner  vorgestellt", 
und  noch  viel  schlimmer  ging  es  mit  den  Versen.  Für  „Cam- 
pagne  fertili  —  Fiamme  distruggano  —  A  terra  cadano  — 
Pompe  e  Beltä"  heißt  es  in  einem  Wiener  Textbuch  von  1687: 
„Der  Felder  Trächtigkeit  —  zehre  der  Flamme  Brand  — 
Schönheit  und  Pracht  deß  Land  —  Werd  nicht  errettl"  Und 
solches  Deutsch  ist  kein  vereinzelter  Fall.  Wenn  aber  unsre 
Landsleute  selbst  die  Opernbücher  dichteten,  verfielen  sie  in 
eine  Roheit  der  Sprache  und  der  Erfindung,  für  die  man 
am  besten  keine  Beispiele  gibt.  Da  blieb  denn  nichts  übrig, 
als  auf  die  Oper  entweder  zu  verzichten  oder  bis  auf  weiteres 
italienische  Kräfte  zu  Hilfe  zu  nehmen.  Die  deutschen  Fürsten 
entschieden  sich  für  das  zweite,  und  so  begann  denn  von  der 
Mitte  des  siebzehnten  Jahrhunderts  an  in  Deutschland  eine 
Invasion  italienischer  Kunst  und  italienischer  Künstler,  die  seit 
den  Tagen  Gottscheds  beklagt  und  immer  nur  beklagt  worden 
ist.  Sicher  hat  sie  hie  und  da,  namentlich  in  Dresden,  etwas 
zu  lange  gedauert.  Aber  an  und  für  sich  war  sie  mehr  als  un- 
vermeidlich, sie  war  ein  Segen.  Denn  die  Oper,  die,  als  ein 
Sprößling  der  antiken  Tragödie  angekündigt,  den  gesunknen 
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Geist  des  italienischen  Theaters  tatsächlich  einige  Jahrzehnte 
lang-  hob,  erschien  in  dem,  was  sie  gab,  und  noch  mehr  in 
dem,  was  sie  versprach,  als  die  Krone  der  Kultur.  Nicht 
Prunksucht  und  Verschwendung,  nicht  das  Beispiel  Lud- 
wigs XIV.,  das  noch  gar  nicht  vorlag,  trieb,  wie  den  Kaiser 
und  den  bayrischen  Kurfürsten,  so  auch  den  sächsischen  um 
1650  zur  Einführung  der  italienischen  Oper,  sondern  der 
Glaube  an  die  beste  Sache. 

Es  ist  von  diesem  Gesichtspunkt  aus  ein  Ruhm  für  die 
Albertiner,  daß  sie  mit  Wien  und  München  zu  wetteifern  ver- 
mochten. Zeitweise  hatte  Dresden  die  ersten  Meister  der 
italienischen  Oper,  Komponisten  wie  Pallavicini,  Lotti,  Hasse, 
Sänger  wie  Senesino,  die  Tesi,  die  Durastanti,  Faustina  Bor- 
doni.  Ausländisch  war  die  Saat,  heimisch  die  Ernte.  Ohne 
die  italienische  Oper  in  Dresden  hätte  Sachsen  auf  die  end- 
liche Begründung  einer  deutschen  Oper  nicht  den  starken 
Einfluß  geübt,  den  ihm  die  Geschichte  zuschreiben  muß.  Es 
gab  Hamburg  einen  Reinhard  Keiser.  Es  unterstützte  die 
dortigen  Versuche  von  Leipzig  her  und  noch  mehr  von  den 
Sekundogenituren,  namentlich  von  Weißenfels  aus.  Mit  den 
Singspielen  Johann  Adam  Hillers  war  endlich  das  lange  ge- 
suchte Ziel  glücklich  erreicht.  Sie  wurden  die  Eltern  der 
„Zauberflöte"  und  des  „Freischützen". 

Nicht  bloß  äußerlich  darf  das  Hillersche  Singspiel  ein 
Stück  sächsischer  Kunst  genannt  werden.  Seinen  Kern  bilden 
Lieder,  Lieder  im  Geschmack  unsrer  Großeltern.  Nun  zeigt 
von  allen  Neubildungen,  die  die  italienische  Renaissance  der 
deutschen  Musik  beschert  hat,  keine  den  Stempel  sächsischer 
Bearbeitung  so  deutlich  wie  das  begleitete  Sololied  des  sieb- 
zehnten und  achtzehnten  Jahrhunderts.  Sein  Vorbild,  die 
Monodie  der  Italiener,  entfremdete  sich  bald  dem  Hausgesang 
und  ging  in  die  Kantate  auf.  Auch  die  Franzosen  haben 
kein  Lied,  sie  haben  nicht  einmal  eine  Übersetzung  für  das 
Wort.  Daß  unser  deutsches  Lied  so  tiefe  Wurzeln  im  Volks- 
gemüte  schlug,  daß  es  in  schwerer  Zeit  der  Dichtkunst  Stütze 
und  Rettung  bieten  konnte,  verdankt  es  sächsischen  Tonsetzern, 
die  seine  musikalischen  Elemente  aus  volkstümlichen  Quellen, 
aus  Choral  und  Tanz  entnahmen.  Vielleicht  nur  den  Hamburger 
Wolfg.  Franck,  dessen  Herkunft  noch  nicht  feststeht,  ausge- 
nommen, sind  alle  die  Musiker,  die  sich  in  der  Geschichte 
des  Liedes  bis  zu  Hiller  hin  und  bis  zum  Auftreten  der  Ber- 
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Hner  Schule  ausgezeichnet  haben,  Sachsen.  NamentHch  die 
Ausbildung-  des  welthchen  Liedes  gehört  ihnen  allein,  und  es 
ist  nicht  schwer,  in  seiner  Physiognomie  die  besondern  säch- 
sischen Züge  herauszufinden.  Es  sind  dieselben  Züge  der 
Schlichtheit  und  Naivität,  traulich  einfacher  Herzlichkeit, 
muntern,  neckischen  Frohsinns,  die  in  neuerer  Zeit  noch  den 
Balladen  Karl  Lowes  und  den  besten  Erfindungen  Robert 
Schumanns  ihr  Gepräge  gegeben  haben,  dieselben,  denen  wir 
in  den  Dichtungen  Gellerts,  in  den  Holzschnitten  Ludwig 
Richters  begegnen.  Aber  in  der  Liste  dieser  sächsischen  Lieder- 
komponisten kommen  nur  wenig  Namen  von  weithin  bekannten 
reifen  Musikern  vor:  Andreas  Hammerschmidt  etwa,  der  auch 
in  der  Hamburger  Schule  mithalf,  und  Johann  Adam  Krieger, 
der  Dresdner  Hoforganist,  der  als  der  erste  Meister  die  neue 
Gattung  zur  Reife  brachte.  In  der  Hauptsache  ist  das  deutsche 
Lied  des  siebzehnten  und  achtzehnten  Jahrhunderts  ein  Werk 
der  Jugend,  insbesondre  der  akademischen  Jugend.  Heinrich 
Albert  aus  Lobenstein,  der  im  Kreise  Simon  Dachs  die  ersten 
Lieder  neuen  Stils  setzte,  kam  nach  Königsberg  von  der 
Leipziger  Universität,  und  Sperontes,  der  hundert  Jahre  nach 
ihm  mit  seiner  „Singenden  Muse  an  der  Pleiße"  das  Lied 
aus  langem,  todesartigem  Schlafe  wieder  erweckte,  war  Leip- 
ziger Student. 

Es  bestand  in  früherer  Zeit,  und  zum  Vorteil  beider  Teile, 
zwischen  höherer  wissenschaftlicher  Bildung  und  musikalischer 
Kunst  ein  engerer  Bund  als  heute,  wie  in  Deutschland  so 
auch  in  Frankreich  und  Italien.  In  unsern  protestantischen 
Ländern  führte  der  Brauch,  die  Schulkantorate  und  alle  wich- 
tigern musikalischen  Ämter,  die  größern  Organistenstellen 
eingeschlossen,  womöglich  mit  studierten  Leuten  zu  besetzen, 
der  Studentenschaft  musikalische  Talente  und  musikalische 
Interessen  reichlich  zu.  In  Leipzig,  der  Hauptuniversität  des 
alten  Kantoreilandes,  kam  dieses  musikalische  Element  auch 
zu  einer  gewissen  offiziellen  Geltung.  Keine  zweite  Univer- 
sität legte  bei  den  zahlreichen  akademischen  Feierlichkeiten 
ein  gleiches  Gewicht  auf  musikalische  Ausstattung  wie  Leipzig. 
Die  Ehren-  und  Promotionskantaten  der  Leipziger  Universität 
bilden  noch  1761  im  Breitkopfischen  Katalog  einen  besondern 
Verlagsartikel,  und  ihre  Festprogramme  bieten  ganz  eigne 
Dinge.  Lange  vor  dem  Rousseau-Bendaschen  Melodram  z.  B. 
finden  wir    lateinische   Reden    unter   feierlicher   Instrumental- 
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beg-leitung-  gehalten.  Da  war  es  denn  nicht  zufällig-,  daß  die 
Leipziger  Studentenschaft  in  die  Geschichte  des  deutschen 
Liedes  eingriff;  es  war  auch  nicht  das  erstemal,  daß  sie  sich 
musikalisch  regte.  Schon  im  letzten  Drittel  des  sechzehnten 
Jahrhunderts  hatte  sich  aus  ihren  Reihen  ein  besondrer  Chorus 
musicus  gebildet,  der  bei  den  Festgottesdiensten  und  bei  den 
akademischen  Feierlichkeiten  wirkte.  Aus  ihm  sind  unter 
andern  Calvisius  und  Neander,  einer  der  bedeutendsten  Kan- 
toren der  Dresdner  Kreuzschule,  hervorgegangen.  Als  Strungk 
1693  in  Leipzig  eine  Oper  eröffnete,  kamen  sofort  Studenten, 
um  als  Sänger  oder  als  Komponisten  mitzuhelfen.  Keiser, 
Heinichen,  Graupner  begannen  ihre  Laufbahn  bei  ihm.  Bis 
ans  Ende  des  achtzehnten  Jahrhunderts  machen  sich  die  musi- 
kalischen Kräfte  der  Studentenschaft  fast  ununterbrochen  be- 
merklich. Ihr  Sammelpunkt  war  wohl  das  Konvikt.  Wenigstens 
schreibt  der  bekannte  Sicul  die  häufigen  Serenaden,  über  die 
er  zu  berichten  hat,  immer  ohne  weiteres  den  „Konviktoristen" 
zu.  Der  feudale  Verfasser  des  im  Jahre  1798  erschienenen 
Pamphlets  „Leipzig  als  Universitätsstadt"  ärgert  sich  bei  der 
Schilderung  jenes  segensreichen  Instituts  ganz  besonders  über 
das  regelmäßige  Singen  als  über  einen  „mönchischen  Zug." 

Besonders  wichtig  wurde  es,  daß  sich  die  Leipziger  Stu- 
denten im  Anfange  des  achtzehnten  Jahrhunderts  der  not- 
leidenden Instrumentalmusik  annahmen.  Sie  war  in  frühern 
Zeiten  in  Sachsen  wohl  bedacht  worden.  Noch  auf  Luthers 
Anregung  soll  das  Turmblasen,  das  hier  und  da  ja  noch  heute 
vorkommt,  eingeführt  worden  sein.  Am  Ende  des  sechzehnten 
Jahrhunderts  haben  wir  eine  große  Anzahl  von  Stadtpfeifern, 
deren  Vorsteher  mit  ihren  Gehilfen  in  guten  und  wohlgeord- 
neten Verhältnissen  lebten.  Die  erste  künstlerische  Entwick- 
lung der  Orchestersuite  stützt  sich  denn  auch  wesentlich  auf 
sächsische  und  thüringische  Kräfte  wie  M.  Franck,  V.  Hausmann, 
Schein  und  Demantius.  Sachsen  war  auch  eins  der  ersten 
Länder,  das  nachdem  Dreißigjährigen  Kriege  der  eingetretnen 
Verwilderung  des  Spielmannstandes  steuerte.  Im  Jahre  1657 
gründen  die  bestallten  Musici  der  ober-  und  niedersächsischen 
Kreise  eine  neue  Sozietät,  deren  vom  Kaiser  bestätigte 
Satzungen  das  Gewerbe  wieder  auf  die  alten  soliden  Grund? 
lagen  zurückführten.  Auch  brandenburgische  Städte  schlössen 
sich  dieser  Sozietät  an.  Sie  lieferte  Männer  von  hervor- 
ragender   Tüchtigkeit.     Der    auch    als    Komponist    bekannte 


Sachsen  in  der  Musikgeschichte  257 

Gottfried  Reiche,  für  den  Sebastian  Bach  seine  schweren 
Trompetenpartien  schrieb,  ist  einer  der  Vertreter  des  säch- 
sischen Kunstpfeifertums  im  achtzehnten  Jahrhundert;  auch 
Quanz  ging  aus  diesem  Stande  hervor.  Aber  es  hing  an 
alten  Formen  und  vermochte  sich  mit  der  neuen  VioHnen- 
musik,  mit  der  Symphonie  und  dem  Conzerto  grosso,  die 
das  Gefolge  der  itahenischen  Oper  bildeten,  nicht  genügend 
abzufinden.  Da  wurde  die  Studentenschaft  ungeduldig.  Der 
junge  stud.  jur.  Telemann,  der  nachmalige  Hamburger  Kapell- 
meister, gründete  im  Jahre  1701  in  Leipzig  ein  studentisches 
Collegium  musicum.  Und  dank  diesem  Institut  wurde  das 
Versäumte  bis  zu  einem  gewissen  Grade  nachgeholt.  Tele- 
manns  Collegium  war  nicht  das  erste  Unternehmen  dieser  Art, 
aber  es  wurde  der  Ausgang  einer  Bewegung,  der  unser 
heutiges  Konzertwesen  zum  großen  Teil  sein  Dasein  verdankt. 
Nach  zwanzig  und  etlichen  Jahren  wirkten  in  Leipzig  drei 
solche  studentische  Musikkollegien  nebeneinander.  Die  bür- 
gerlichen Kreise  folgten;  am  Ende  des  achtzehnten  Jahr- 
hunderts finden  wir  über  alle  bedeutendem  Städte  Nord- 
deutschlands die  Collegia  musica  nach  Telemanns  Muster 
verbreitet,  die  Fachmusiker  mit  Dilettanten  den  Winter  über 
zu  sogenannten  „Wöchentlichen  Konzerten"  vereint.  Den 
Napoleonischen  Kriegen  und  der  Schwierigkeit  der  Beet- 
hovenschen  Symphonie  fielen  diese  „Wöchentlichen  Konzerte" 
zum  Opfer,  und  damit  war  eine  Periode  zu  Ende,  die  nach 
einer  Richtung  den  geschichtlichen  Höhepunkt  der  deutschen 
Instrumentalmusik  enthält.  Niemals  vorher  und  niemals  nach- 
her ist  so  viel  Orchester-  und  Kammermusik  geschrieben,  ge- 
spielt und  angehört  worden  wie  in  der  Zeit  der  „Wöchent- 
lichen Konzerte".  Ein  einziges  jener  Collegia,  das  „Große 
Konzert"  der  Leipziger  Kaufleute,  das  jetzige  Gewandhaus- 
konzert, hat  die  Krisis  heil  überstanden  und  gibt  noch  heute 
lebendiges  Zeugnis  von  der  organisatorischen  Macht,  über 
die  das  alte  musikalische  Sachsen  verfügte. 

Durch  Haydn,  Mozart,  Beethoven  rückte  der  Schwerpunkt 
der  deutschen  Musik  endlich  nach  Osterreich.  Der  Menge 
seiner  fürstlichen  und  adligen  Hauskapellen  verdankt  es  diese 
Meister.  Sachsens  musikalische  Entwicklung  und  Stellung 
ruhte  auf  der  protestantischen  Idee  der  Laienhilfe.  Sie  er- 
möglichte es,  daß  das  kleine  Land  im  siebzehnten  und  im  acht- 
zehnten Jahrhundert  eine  so  große  Anzahl  bedeutender  Kom- 
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ponisten  stellte,  daß  mit  ihm  auf  allen  Gebieten  der  Tonkunst 
gerechnet  werden  mußte,  daß  in  allen  Ländern  Sachsen  als 
Pioniere  begrüßt  wurden.  Unserm  Schütz,  Bach,  Händel,  und 
fügen  wir  diesen  drei  Größten  hinzu:  unserm  Johann  Adam 
Hiller  —  nicht  als  Komponisten,  aber  als  Organisator,  als 
schöpferischem  Kopf  in  praktischen  Fragen  —  diesen  Namen 
hat  in  ihrer  Zeit  kein  zweites  deutsches  Land  ebenbürtige 
Musikernamen  gegenüberzustellen.  Auch  dann  noch,  als 
Sachsen  in  die  zweite  Linie  zurückgetreten  war,  gingen  von 
ihm  entscheidende  Leistungen  und  Anregungen  aus.  In  Leipzig 
entwickelte  sich  die  Weltherrschaft  des  deutschen  Musik- 
verlags vor  hundertundzwanzig  Jahren,  hier  wurde  zu  der- 
selben Zeit  die  deutsche  Presse  und  Kritik,  der  der  Himmel 
wieder  einmal  einen  Rochlitz  schenken  möge,  geschaffen;  die 
große  Bewegung  zur  Wiedererweckung  alter  Tonkunst,  in 
der  künftige  Geschlechter  wohl  die  größte  musikalische  Tat 
des  neunzehnten  Jahrhunderts  erblicken  werden,  wurde  von 
Leipzig  aus  durch  Mendelssohns  Eingreifen  unterstützt.  Noch 
bis  an  die  Gegenwart  heran  ist  der  Anteil  sächsischer  Landes- 
kinder an  der  deutschen  Komposition  bedeutend  gewesen. 

Auch  für  die  Zukunft  der  deutschen  Musik  wird  Sachsen 
wichtig  bleiben,  wenn  aus  seiner  Geschichte  die  Lehre  ge- 
zogen wird,  daß  zum  Gedeihen  der  Tonkunst  ein  von  großen 
Ideen  bewegtes  Geschlecht,  unter  allen  Umständen  aber  eine 
planvoll  organisierte  Musikpflege  gehört.  Die  Grundlagen 
der  alten  Organisation  sind  heute  verschwunden  oder  er- 
schüttert, die  Förderung,  die  die  Musik  ehemals  von  den  ge- 
bildeten Ständen  und  von  den  Schulen  her  erfuhr,  ist  heute 
auch  in  Sachsen  merklich  verringert.  Unsre  Zeit  steht  vor 
schweren  materiellen  Aufgaben.  Möge  darüber  nicht  ver- 
gessen werden,  daß  auch  das  äußere  Wohl,  daß  Sieg  und 
Sturz  im  Wettbewerb  der  Nationen  im  letzten  Grunde  mit 
abhängt  von  der  poetischen  Kraft  der  Völker.  Unter  ihren 
Quellen  bleibt  aber  trotz  Kant  und  trotz  allem  der  stärksten 
eine  die  Musik.  (1895) 


Zum  siebzigsten  Geburtstag 
Friedrich  Chrysanders 

FAem  einen  oder  andern  Leser  von  Philippis  „Kunst  der 
'-^  Rede"  wird  es  vielleicht  aufgefallen  sein,  daß  in  dem 
Abschnitt  über  die  sprachgfewaltigen  Kunsthistoriker  unsrer 
Zeit  ein  Mann  nicht  erwähnt  wird,  den  man  unter  die 
blendendsten  Stilisten  des  neunzehnten  Jahrhunderts  rechnen 
muß:  Eduard  Hanslick.  Die  Mehrzahl  wird  seinen  Namen 
nicht  vermissen,  denn  sie  rechnet  nicht  ernstlich  mit  der 
Musikschriftstellerei  und  sieht  sie  nicht  für  voll  an.  Leider 
hat  dieses  Herkommen  nur  zu  viel  Berechtigung^.  Es  gibt 
keinen  zweiten  Stand,  der  literarisch  so  schlecht  vertreten 
wäre  wie  der  Musikerstand.  Seine  Presse,  die  vor  hundert 
Jahren  vielversprechend  einsetzte,  steht  heute,  wenigstens  für 
den,  der  sich  an  den  Durchschnitt  halten  muß,  nicht  immer 
auf  der  Höhe,  die  die  Fachzeitungen  untergeordneter  Gewerbe 
und  Handwerke  einnehmen.  Die  Musikwissenschaft  aber  zeigt 
ein  arges  Mißverhältnis  zwischen  ihren  Leistungen  und  ihrem 
Alter.  Das  ist  eine  bedauerliche,  aber  unabänderliche  Tatsache. 
Sie  gilt  insbesondre  auch  für  die  Musikgeschichte. 

Man  mag  es  bewundern  oder  beklagen,  bestreiten  läßt 
es  sich  nicht,  daß  die  Musik  die  Hauptkunst  der  letzten  vier 
Jahrhunderte  gewesen  ist.  Sie  hat  in  dieser  kurzen  Spanne 
Zeit  so  viel  geleistet  wie  Malerei,  Skulptur  und  Architektur 
in  Jahrtausenden.  Aber  mit  der  Kenntnis,  mit  der  Sichtung 
und  nun  gar  mit  der  Verwertung  ihrer  Ungeheuern  Schätze 
steht  es  traurig.  Die  Kluft  zwischen  Künstlern  und  Kunst- 
gelehrten ist  in  der  Musik  noch  viel  tiefer  und  breiter  als  in 
den  bildenden  Künsten.  Unsre  Praktiker  stehn  den  Bemühungen 
der  Musikhistoriker  bis  auf  wenige  Ausnahmen  kühl,  teilnahm- 
los, ohne  Verständnis  gegenüber:  „Gelehrter  Sport!"    Gebe 
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der  Himmel,  daß  das  bald  besser  werde!  Denn  nach  ver- 
schiednen  Anzeichen  gehn  wir,  in  Deutschland  wenigstens, 
magern  Jahren  entgegen,  Zeiten,  in  denen  uns  die  materielle 
Hilfe  und  der  gute  Rat,  die  die  Musikgeschichte  zu  bieten 
vermag,  sehr  zustatten  kommen  könnten. 

Seit  der  Mitte  des  vorigen  Jahrhunderts  ist  in  einem  Lande 
nach  dem  andern  in  der  Musikgeschichte,  wenn  auch  im  Zick- 
zack, doch  fleißig  gearbeitet  und  mancher  hübsche  Erfolg 
erzielt  worden.  Dem  Fernerstehenden  verbergen  sich  die  guten 
Ergebnisse  allerdings  unter  einem  ansehnlichen  Berg  von  Un- 
geschick, von  Fehlern  in  der  Methode,  von  Ungeheuerlich- 
keiten und  Lappalien.  Aber  Schlacken  und  Schutt  gibt  es 
überall,  wo  gegraben  wird.  An  ihnen  liegt  es  nicht  so  sehr, 
wenn  die  Musikgeschichte  in  der  Schätzung  der  gelehrten 
Welt,  wie  in  der  der  Musiker  selbst  eine  geringe  Stellung 
einnimmt,  als  an  einem  gewissen  Mangel  an  Glück.  Eine 
junge,  eine  neue  Wissenschaft  muß  allgemein  verständliche, 
groß  in  die  Augen  fallende  Beweise  von  ihrer  Nützlichkeit, 
ihrer  Notwendigkeit  bringen,  wenn  sie  das  zur  vollen  Ent- 
faltung ihrer  Kraft,  ihres  Segens  nötige  Vertrauen  finden  soll. 
Mit  Spezialisten,  Kleinmeistern  und  mittlem  Talenten  allein 
kommt  sie  nicht  auf  die  Höhe;  sie  braucht  Geister,  die  aus 
dem  Vollen  arbeiten,  die  von  der  Forschung  eine  breite  Brücke 
zur  Praxis  schlagen,  die  große  und  mächtige  Gebiete  entdecken 
und  erschließen  oder  doch  bekannten  und  vertrauten  Besitz 
neu  beleuchten  und  zu  höherm  Werte  bringen.  Solcher  Männer 
kann  man  —  ohne  den  Verdiensten  andrer  nahetreten  zu 
wollen  —  unter  den  deutschen  Musikhistorikern  nur  zwei 
nennen.  Der  eine  ist  Karl  von  Winterfeld,  der  uns  die  „Ge- 
schichte des  evangelischen  Kirchengesangs"  aufgerollt  hat,  der 
andre  ist  Friedrich  Chrysander,  der  an  diesem  8.  Juli  sein 
siebzigstes  Lebensjahr  vollendet. 

Chrysander  war  ungefähr  ein  Dreißigjähriger,  als  er  seine 
Biographie  Händeis  zu  schreiben  begann,  und  heute  steht  er 
noch  bei  Händel.  Kaum  mag  er  am  Anfang  geahnt  haben, 
daß  er  sein  ganzes  Mannesleben  für  den  einen  Meister  ein- 
setzen würde.  Auf  das  Gebiet  der  musikalischen  Biographie 
führte  den  durch  eine  im  ästhetischen  Teil  sehr  wertvolle  Ab- 
handlung über  das  Oratorium  und  durch  eine  Reihe  kleinerer 
Mitteilungen  vortrefflich  empfohlnen  jungen  Gelehrten,  bewußt 
oder  nicht,  der  Vorgang  von  Otto  Jahn;  zur  Wahl  Händeis  * 
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bestimmte  ihn  außer  der  eignen  Geistesverwandtschaft  der 
Einfluß  von  G.  G.  Gervinus,  bei  dem  Chrysander  in  Heidelberg- 
längere  Zeit  hörte  und  verkehrte.  Wie  sein  Kollege  Thibaut 
war  auch  Gervinus  ein  Musikfreund  von  nicht  gewöhnlichem 
Schlage.  Wer  den  großen  Literarhistoriker  von  dieser  Seite 
noch  nicht  kennt,  sei  auf  sein  Buch  über  „Händel  und  Shake- 
speare" aufmerksam  gemacht.  Es  ist  seinerzeit  von  den  Fach- 
musikern mit  Entrüstung  und  Spott  abgelehnt  worden.  Es 
bekämpft  landläufige  Ansichten  oft  mit  völlig  unhaltbaren; 
aber  sein  Grundgedanke  ist  von  bleibender  Bedeutung,  näm- 
lich: die  Gegenwart  überschätzt  die  reine  Instrumentalmusik, 
die  Tonkunst  bedarf  für  größere  Formen  der  Verbindung  mit 
der  Poesie.  Wie  sie  dann  das  Höchste  leisten  kann,  zeigt 
Händel.  Die  ersten  beiden  Sätze  dieses  Glaubensbekenntnisses 
finden  sich  in  andern  Worten  mehr  als  einmal  auch  in  den 
Schriften  Richard  Wagners.  Und  dennoch  gilt  Gervinus  bei 
den  Parteigängern  der  neuern  Schulen  als  blöder  Reaktionär! 
Gervinus  hat  seiner  Begeisterung  für  Händel  außer  durch  das 
genannte  Buch  auch  in  andrer,  nicht  immer  glücklicher  Weise, 
Ausdruck  gegeben.  Das  Verdienst,  daß  er  der  deutschen 
Musik  einen  Chrysander  zugeführt  hat,  darf  ihm  nicht  ver- 
gessen werden. 

Jahn,  der  Bonner  Philologe,  hatte  mit  seiner  Beschreibung 
von  Mozarts  Leben  und  Wirken  eine  neue  Periode  der  musi- 
kalischen Biographie  eröffnet,  sie  mit  einem  Ruck  über  die 
Stufe  der  Anekdoten  und  der  äußerlichen  Aufzählung  hinaus- 
gehoben. Wie  sehr  es  bis  dahin  die  Biographen  der  großen 
Tonkünstler  an  einem  Eingehn  auf  die  Werke  hatten  fehlen 
lassen,  mag  ein  Beispiel  veranschaulichen.  Der  Göttinger 
Forkel,  der  die  erste  Biographie  von  Sebastian  Bach  ge- 
schrieben hat,  führt  zwei  Konzerte  für  drei  Klaviere  an,  eins 
in  D-Moll  und  eins  in  G-Dur.  Das  G  ist  ein  Irrtum  Forkels, 
vielleicht  nur  ein  Druckfehler:  es  muß  statt  G  heißen:  C. 
Dieses  G  hat  sich  aber  bei  allen  spätem  Biographen  fort- 
geerbt, selbst  auf  den  sonst  sorgfältigen  Hilgenfeldt  und  natür- 
lich auch  auf  den  geschäftigen  und  altklugen  K.  H.  Bitter  —  den 
spätem  preußischen  Finanzminister  — ,  fortgeerbt  bis  in  eine 
Zeit,  wo  die  Bachausgabe  die  betreffenden  Werke  bereits  vor- 
gelegt hatte.  ErstSpitta  bringt  die  richtige  Angabe.  Mit  solchem 
Schlendrian  brach  Jahn.  Fast  tut  er  zuviel  des  Guten  in  seinen 
Analysen   Mozartscher  Werke:  aber  Vertiefung  in   die  Kom- 
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Positionen  der  Meister  wurde  durch  ihn  eine  allg-emeine  Pflicht. 
Hierin  bleibt  Jahns  Biographie  ein  grundlegendes,  klassisches 
Werk.  Nach  einer  andern  Richtung  hin  bleibt  sie  erstaunlich 
viel  schuldig.  Jahn  behandelt  Mozart  als  Künstler  durchaus 
und  schlechtweg  nach  dem  Motto:  „Er,  der  herrlichste  von 
allen",  und  dispensiert  sich  von  einem  genauem  Studium  seiner 
Vorgänger  und  Mitarbeiter.  Wer  in  der  Lage  ist,  die  hübsch 
geschriebnen  Exkurse  zu  prüfen,  in  denen  Jahn  über  die  Oper 
der  Italiener  im  achtzehnten  Jahrhundert  oder  über  die 
Symphonie  dieser  Periode  berichtet,  der  steht  erstaunt  vor 
einer  ungeahnten  Summe  von  Oberflächlichkeit,  Unkenntnis 
und  Ungerechtigkeit. 

An  diesen  Teil  seiner  Biographie  Händeis  ging  nun 
Chrysander  mit  einer  ganz  andern  Gründlichkeit.  Je  be- 
deutender sich  die  Umgebung  Händeis  zeigte,  desto  lieber 
war  es  ihm.  Auch  den  Kleinsten,  die  die  Wege  seines  Meisters 
kreuzen,  wie  dem  Londoner  Kapellmeister  Pippo,  spürt  er  mit 
der  äußersten  Hingebung  nach,  und  für  die  Bedeutenden,  wie 
den  Abbate  Steffani  in  Hannover,  fängt  er  förmlich  Feuer. 
Auch  der  Leser  brennt  darauf,  solche  Gestalten  genauer  kennen 
zu  lernen,  bemüht  sich,  ihre  Werke  in  die  Hand  zu  bekommen, 
wird  zu  eignen  Studien  angeregt  und  gedrängt.  Daß  dieses 
Verfahren  Chrysanders  in  der  musikalischen  Biographie  fortan 
die  Regel  sein  wird,  beweist  schon  Spittas  Biographie  Bachs: 
sie  hat  ihre  stärkste  Seite  in  der  Schilderung  der  Bachschen 
Zeit  und  des  Bachschen  Kreises.  Nur  solchen  Nebenmännern 
Händeis  steht  Chrysander  mit  manchmal  zu  weit  gehender 
Kühle  gegenüber,  die,  wie  Giovanni  Bononcini,  in  ihrem 
menschlichen  Charakter  Flecken  zeigen. 

Keine  zweite  Künstlerbiographie  zieht  nicht  bloß  die 
Kulturströmungen,  sondern  auch  die  politischen  Verhältnisse, 
innerhalb  deren  sich  der  Meister  bewegt,  in  solchem  Grade 
in  den  Kreis  der  Untersuchung  und  Darstellung  hinein  wie 
die  Chrysandersche  Biographie  Händeis.  Die  Literaturgeschichte 
von  Gervinus  hat  hier  sicher  als  Vorbild  gewirkt.  Die  Methode 
war  aber  auch  innerlich  durch  Händeis  Stellung  am  englischen 
Hofe  begründet,  und  sie  hat  manche  sonst  unverständliche 
Wendung   in    den   Schicksalen  seiner  Werke   erklären  helfen. 

Nur  einen  Hauptfehler  hat  diese  Biographie.  Sie  ist, 
obwohl  sie  drei  Bände  umfaßt,  noch  nicht  fertig.  Wer  über 
die  beiden  letzten  Jahrzehnte  Händeis  Ausführlicheres  erfahren 
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will,  ist  heute  noch  auf  Schölcher  und  Rockstroh  ang-ewiesen, 
die  bei  allem  guten  Willen  höhern  Ansprüchen  nicht  genügen. 
Namentlich  (der  Engländer)  Rockstroh  ist  nichts  als  ein  mit 
Musikantendünkel  gefüllter  Registratorkopf. 

Wir  hoffen  alle,  daß  Chrysander  die  Schuld  noch  einlöst. 
Daß  er  das  Schuldverhältnis  überhaupt  eingegangen  ist,  kann 
ihm  nicht  zum  Vorwurf,  sondern  nur  zum  Ruhme  gereichen. 
Ihm  genügte  es  nicht,  eine  ausgezeichnete  Biographie  Händeis 
geschrieben  zu  haben,  seinem  geraden,  klaren,  auf  echte  und 
solide  Ergebnisse  gerichteten  Sinne  widerstand  es,  zu  Blinden 
von  der  Farbe  zu  sprechen.  Bald  nach  der  Gründung  der 
Bachgesellschaft  trat  eine  Händelgesellschaft  mit  dem  Zwecke 
der  kritischen  Herausgabe  sämtlicher  Werke  Händeis  ins  Leben. 
Mit  Gervinus  gehörte  ihrem  Direktorium  selbstverständlich 
Chrysander  an,  er  wurde  bald  dessen  Seele.  Das  Direktorium 
löste  sich  später  auf,  die  Gesellschaft  wurde  zur  Fiktion.  Da 
nahm  Chrysander,  eine  Zeit  lang  noch  von  Gervinus  unter- 
stützt, die  Aufgabe  ganz  allein  auf  seine  Schultern.  Und  das 
war  für  eine  einzelne  Kraft  eine  Riesenaufgabe,  nicht  bloß 
geistig,  sondern  auch  ein  materielles  Wagnis. 

Es  wäre  Stoff  für  ein  selbständiges  Buch,  zu  schildern, 
wie  Chrysander  diese  Händelausgabe  durchgeführt  hat.  Dabei 
kam  nicht  bloß  der  Gelehrte  in  Frage,  sondern  in  noch  höherm 
Grade  die  Persönlichkeit.  Was  er  hier  getan  hat  —  man 
kann  zweifeln,  ob  es  ein  zweiter  imstande  gewesen  wäre.  Nur 
ein  Mann  von  dieser  Unbefangenheit  und  Selbstlosigkeit,  von 
dieser  mecklenburgischen  Zähigkeit,  von  dieser  unversieg- 
lichen  Erfindungskraft  in  bedenklichen  Lagen  war  imstande, 
durch  alle  diese  Hindernisse  und  Schwierigkeiten  hindurchzu- 
kommen. Da  galt  es  nicht  bloß,  an  die  Quellen  zu  kommen 
und  gut  zu  redigieren;  nein,  bis  auf  die  kleinsten  Kleinig- 
keiten lag  alles  auf  ihm.  Er  kaufte  das  Papier,  lernte  Setzer, 
Stecher  und  Drucker  an,  nahm  die  ganze  Herstellung,  im 
Verlag  und  Versand  von  W.  Engelmann  unterstützt,  in  die 
eigne  Hand.  Um  von  dem  Ertrage  seiner  geistigen  Arbeit 
unabhängig  zu  sein,  um  ein  Fundament  für  die  Händelgeschäfte 
zu  haben,  wurde  er  Kunstgärtner,  erwarb  ein  Grundstück.  Dort 
in  Bergedorf  bei  Hamburg,  neben  den  in  Fachkreisen  wohl- 
bekannten Treibhäusern  Chrysanders  steht  die  Druckerei  und 
das  Lagerhaus,  aus  dem  seit  mehr  als  dreißig  Jahren  die  Bände 
der  deutschen  Händelausgabe  hinausgehn  in  die  Welt.    Noch 
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jedes  Jahr  reist  der  beneidenswert  rüstige  Mann  wenigstens 
einmal  nach  England,  um  Fländelschen  Handschriften  nachzu- 
gehn.  Seine  Doppelarbeit  hat  ihn  nicht  aufgerieben,  sondern 
frisch  erhalten.  Wunderbar  ist  es  ihm  gelungen,  seine  Kühnheit 
wurde  belohnt.  Im  Enderfolge  sowohl  wie  auch  in  bedeutenden 
Einzelheiten.  So  kam  ihm  einmal  der  Zufall  in  freundlichster 
Weise  dadurch  entgegen,  daß  er  ihm  die  Handexemplare  der 
Händeischen  Oratorien  und  Opern  fast  sämtlich  in  die  Hand 
spielte.  Diese  Handexemplare  sind  von  Chr.  Schmidt,  Händeis 
Amanuensis,  geschriebne  Partituren,  aus  denen  Händel  bei  den 
Aufführungen  dirigierte.  Da  sie  in  eigenhändigen  Korrekturen 
und  Zusätzen  die  letzten  Willensmeinungen  Händeis  über  die 
Endgestalt  seiner  Werke  enthalten,  sind  sie  noch  viel  wichtiger 
als  die  Autographen.  Aus  seiner  eignen  Musikbibliothek,  mit 
deren  Reichtum  an  seltnen  und  wertvollen  Handschriften  und 
Drucken  sich  die  keines  Privatmannes  messen  kann,  hat 
Chrysander  diese  Handexemplare  weggegeben  in  die  Ham- 
burger Stadtbibliothek. 

Man  fragt  nun  unwillkürlich:  Wie  kam  es,  wie  konnte  es 
kommen,  daß  eine  solche  Aufgabe  wie  die  Herausgabe  von 
Händeis  Werken  der  Kraft  eines  einzelnen  Mannes  überlassen 
blieb?  Wo  waren  da  die  Mäcene,  wo  die  deutschen  Musiker? 
Der  Beistand  von  fürstlicher  Seite  blieb  nicht  ganz  aus.  Man 
subskribierte  ein  bis  zwanzig  Exemplare.  Am  freigebigsten 
unterstützte  Georg  der  Fünfte  von  Hannover  das  Unternehmen 
Chrysanders:  er  sah  in  Händel  den  Kapellmeister  „seines 
Hauses".  Die  deutschen  Musiker  aber  verhielten  sich  ziemlich 
gleichgiltig.  In  den  Briefen,  die  Moritz  Hauptmann  an  Hauser 
gerichtet  hat,*)  kann  man  es  an  mehreren  Stellen  lesen,  daß 
sie  eine  Gesamtausgabe  der  Werke  Händeis  für  sehr  über- 
flüssig ansahen.  Und  doch  gehörte  Hauptmann  selbst  dem 
Direktorium  der  Händelgesellschaft  an.  Vielen,  darunter  Marx, 
war  die  Person  Chrysanders  eine  zu  unbekannte  Größe;  andern 
wieder  war  er  durch  seine  Gelehrsamkeit  verdächtig.  Künst- 
lerische Begabung  und  reiches  Wissen  können  sich  unsre 
deutschen  Musiker  noch  heute  nicht  gut  zusammen  denken. 
Kommt  einer  auf  diesem  Doppelsattel  einher,  so  darf  ihm  der 
erste  beste  Geißbub  Steine  nachwerfen.  Darin  sind  wir  noch 
gegen  das  Ausland,  namentlich  gegen  Belgien  zurück.    Noch 


*)  Leipzig-,  Breitkopf  und  Härtel,  1871. 
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in  den  letztjährigen  Bänden  der  Händelausgabe  fehlen  auf  den 
Subskriptionslisten  so  ziemlich  alle  die  Musikernamen,  die  man 
mit  Fug  und  Recht  an  dieser  Stelle  erwartet.  Nebenbei  ganz 
dieselbe  Erscheinung  wie  bei  der  Bachausgabe.  Aber  daß  die 
Ausgabe  da  ist,  merkt  man  mittlerweile  doch  an  der  deutschen 
Musik.  Auf  Chrysanders  Arbeiten  fußend  haben  Robert  Franz, 
J.  Hellmesberger  und  viele  andre  Tonkünstler  Bearbeitungen 
Händelscher  Werke  herausgegeben;  die  Sänger  bringen  Arien, 
Geiger  und  Cellisten  Melodien  aus  Händeischen  Opern,  von 
deren  Existenz  vor  dreißig  Jahren  nur  ganz  wenige  eine  Ahnung 
hatten,  unter  die  Leute.  Wieviel  aber  noch  zu  tun  bleibt, 
beweisen  am  einfachsten  ein  paar  Zahlen.  Achtundzwanzig 
Oratorien  hat  Händel  geschrieben,  sechs  führen  wir  auf.  Immer 
wieder  dieselben,  und  das  zu  einer  Zeit,  wo  die  Neuproduktion 
auf  dem  Gebiete  des  Oratoriums  so  kargen  Ertrag  liefert! 
Zwei  Schwalben  wie  Timels  „Franziskus"  und  Hegars  „Manasse" 
machen  noch  lange  keinen  Sommer.  Von  Händeis  Oratorien- 
arbeit liegt  also  der  größte  Teil  vollständig  unbenutzt,  von 
seiner  Orchesterkomposition  fast  alles.  Und  doch  sind  seine 
Concerti  grossi  Kunstwerke,  denen  von  ihrer  Art  und  Wir- 
kung durch  eine  Beethovensche  Symphonie  nichts  genommen 
werden  kann. 

Es  gibt  freiHch  für  die  Vernachlässigung  dieser  Händeischen 
und  ähnlicher  alter  Musik  einen  stark  mildernden  Umstand. 
Unsre  heutigen  Chöre,  unsre  Orchester  sind  ganz  anders  be- 
setzt als  die  des  achtzehnten  Jahrhunderts.  Bei  uns  singen  den 
Alt  Frauen,  damals  sangen  ihn  Männer.  In  einem  modernen 
Orchester  finden  wir  zwei  Oboen,  jene  Zeit  verlangte  sie  in 
ziemlich  gleicher  Stärke  wie  die  ersten  Violinen.  Händel  hat 
für  einzelne  Aufführungen  des  Messias  nachweislich  achtund- 
zwanzig Oboen  gehabt.  Gewisse  und  wichtige  Instrumente  des 
achtzehnten  Jahrhunderts  sind  ganz  außer  Brauch  gekommen; 
bei  andern  hat  sich  die  Technik  wesentlich  geändert.  Es  ist 
mit  einem  Worte  in  vielen  Fällen  sehr  schwer,  heute  viel- 
stimmige Tonwerke  des  achtzehnten  Jahrhunderts  so  aufzu- 
führen, daß  wir  sie  genau  so  hören,  wie  es  ihre  Schöpfer 
gewollt  haben.  Für  längere  Zeit  noch  wird  es  ohne  Surrogate, 
Kompromisse  und  Einrichtungen  nicht  abgehn.  Da  ist  es  nun 
aber  unerläßlich,  daß  diese  Einrichtungen  auf  einer  genauen 
Kenntnis  der  Praxis  des  achtzehnten  Jahrhunderts  ruhen,  ihrer 
Mittel  und  ihres  Geistes. 
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Dieser  Grundsatz  wurde  nun  der  nächste  Punkt,  wo 
Chrysander  für  seinen  Händel  wieder  einzutreten  hatte.  Unter 
anderm  hatte  man  im  Laufe  der  Zeit  auch  die  Bedeutung  des 
alten  basso  continuo  vergessen.  Man  übersah,  daß  die  Baß- 
stimme jederzeit  auch  die  Skizze  einer  Begleitung  enthielt,  die 
vom  Cembalo,  Baß,  von  der  Orgel,  der  Harfe  und  andern 
Akkordinstrumenten  auszuführen  war.  Wir  hatten  kein  Cem- 
balo mehr,  ließen  also  einfach  auch  die  Harmonie  weg,  die 
ihm  und  seinen  Genossen  zugedacht  war,  und  freuten  uns 
noch  bei  diesem  dürren,  unheimlich  zweibeinigen  Geklapper 
über  „die  Einfachheit  der  Alten".  Chrysander  zerstörte  diese 
Einbildung  und  rief  die  Regeln  der  alten  Begleitung  zurück. 
Das  brachte  ihm  zunächst  weniger  Dank  als  Angriffe,  die 
heftigsten  von  seiten  derer,  die  die  Begleitung  in  ihren  Händel- 
bearbeitungen falsch  oder  doch  wenigstens  nicht  echt,  sondern 
nach  ihrem  subjektiven  und  willkürlichen  musikalischen  Ge- 
schmack behandelt  hatten.  Heute  ist  dieser  Streit  erledigt;  nur 
ein  kleiner  Nachtrab,  von  leidtragenden  Verlegern  angefeuert, 
kann  sich  noch  nicht  beruhigen. 

Die  Erfahrungen  aber,  die  Chrysander  bei  dieser  An- 
gelegenheit gemacht  hatte,  trieben  ihn  zu  einem  neuen,  äußerst 
wichtigen  Schritt  in  seinem  Händelwerk.  Reden  und  Schreiben 
sind  in  streitigen  Kunstfragen  nur  schwache  Mittel;  Zeigen 
und  Vormachen  ist  die  Hauptsache.  Für  den  Musikhistoriker 
ist  es  geradezu  unerläßlich,  daß  er  ein  ganzer,  firmer  Praktiker 
ist.  Und  als  solcher  ging  Chrysander  nun  ans  Werk.  Zum 
Biographen,  zum  Herausgeber  kam  jetzt  als  Dritter  der 
Restaurator. 

Zunächst  hat  Chrysander  zwei  Oratorien  Händeis,  die 
bisher  ganz  unbeachtet  gebliebne  „Debora",  ein  jugendwerk 
des  Meisters,  und  den  „Herakles"  nach  den  Traditionen  des 
achtzehnten  Jahrhunderts  und  insbesondre  Händeis  behandelt, 
und  zwar  noch  nicht  drucken,  aber  aufführen  lassen.  Von  allen 
frühern  Bearbeitungen  und  Einrichtungen  Händelscher  Oratorien 
unterscheidet  sich  die  Chrysandersche  Methode  durch  eine  fast 
verblüffende  Freiheit.  Nur  wer  ganz  sichern  Boden  unter  den 
Füßen  hat,  kann  so  etwas  wagen,  kann  auf  solche  Einfälle 
kommen.  Er  gab  eine  neue  Übersetzung,  die  dem  Sinn  der 
Handlung  und  der  Musik  zugleich  vollkommen  gerecht  wird. 
Er  nahm  Kürzungen  vor,  die  alles  lyrische  Beiwerk  unerbittlich 
ausscheiden,  wo  es  den  Gang  der  Handlung  aufhält  oder  ver- 
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dunkelt.  Er  stellte  der  bessern  Wirkung-  zuliebe  ganze  Nummern 
oder  kleinere  Abschnitte  um.  Er  setzte  die  Begleitung  voll- 
ständig im  Stile  der  Zeit  aus,  das  Klavier  erhielt  in  Vertretung 
von  Cembalo,  Laute  usw.  das  Akkompagnement  der  Solo- 
gesänge (Rezitative  und  Arien)  und  Orchestersätze;  bei  den 
Chören  tritt  die  Orgel  hinzu.  Er  regelte  die  Besetzung  der 
Singstimmen  und  der  Orchesterinstrumente  nach  Händelschem 
Muster.  Da  braucht  es  ganz  ungewohnte  Zahlen  von  Blas- 
instrumenten, bei  dreihundert  Chorstimmen  (Dilettantenvereine 
vorausgesetzt)  z.  B.  zehn  Trompeten.  Das  allerwichtigste  aber 
an  diesem  Restaurierungsverfahren  Chrysanders  ist,  daß  er 
das  alte  Verzierungs-  und  Kadenzierungswesen  wieder  in  seine 
Rechte  einsetzte,  auch  in  den  Chor-  und  Orchesterstimmen. 
Seine  Hauptstelle  hat  es  natürlich  in  den  Sologesängen. 

Die  Komponisten  des  siebzehnten  und  des  achtzehnten 
Jahrhunderts  schrieben  ihr  Melodie  gewissermaßen  nur  in  den 
Hauptlinien  auf.  Die  Ausführung  im  einzelnen  überließen  sie 
dem  Solisten  nach  seiner  Begabung,  nach  seiner  Stimmung, 
und  sie  konnten  sie  ihm  überlassen,  denn  die  regelrechte  Er- 
lernung des  Improvisierens,  des  Variierens  und  Diminuierens 
bildete  einen  wichtigen  Teil  der  Ausbildung  aller  Virtuosen, 
der  Sänger  wie  der  Spieler.  Gluck,  über  ihren  Mißbrauch 
empört,  grub  dieser  Kunst  das  Grab.  Durch  ihn  und  nach 
ihm  wurde  es  mehr  und  mehr  Grundsatz,  daß  der  Virtuos 
streng  an  die  Noten  gebunden  sei.  In  die  Gegenwart  herein 
klingt  es  fast  wie  ein  Märchen,  daß  ehemals  auch  der  aus- 
führende Künstler  produktiv  sein  mußte.  Unter  den  neuern 
Musikern,  die  noch  eine  Ahnung  von  der  alten  Praxis  öffentlich 
verraten  haben,  wollen  wir  F.  A.  Gevaert,  als  Herausgeber 
der  Gloires  de  l'ltalie,  und  Carl  Reinecke  wegen  der  kleinen 
Schrift  über  die  Mozartschen  Klavierkonzerte  nennen.  Dem 
Einsichtigen  braucht  nicht  auseinandergesetzt  zu  werden,  welches 
schwere  Unrecht  wir  den  Kompositionen  antun,  die  auf  die 
Ergänzung  durch  die  ausführenden  Solisten  berechnet  sind, 
wenn  wir  sie  notengetreu  ausführen.  Manchem,  dem  die  eine 
oder  andre  Arie  Händeis  etwas  steif  erschienen  ist,  der  über 
den  Da  capo-Mechanismus  dieser  Arien  den  Kopf  geschüttelt 
hat,  wird  ein  Licht  aufgehn. 

Chiysander  kann  das  Recht  seiner  melodischen  Ergän- 
zungen und  Einlagen  doppelt  belegen.  Einmal  durch  eine 
Reihe  von  Arien,  in  denen  nach  Händeis  Anweisung  - —  für 
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schwächere  Sänger  —  die  geeigneten  Verzierungen  (ornements, 
agrements,  graces  nannte  man  sie)  eingetragen  sind.  Dann 
aber,  noch  nachdrücklicher,  durch  die  itaUenischen,  französischen 
und  deutschen  Gesangschulen  und  Instrumentenlehren  vom 
sechzehnten  Jahrhundert  an.  Sie,  die  ebenfalls  vergessen  und 
verschüttet  waren,  wieder  ans  Licht  zu  ziehen,  wird  eine  der 
nächsten  Aufgaben  der  Musikgeschichte  sein.  Chrysander  selbst 
hat  mit  seinen  in  der  „Vierteljahrsschrift  für  Musikwissen- 
schaft" stehenden  Aufsätzen  über  Zacconi  bereits  den  Anfang 
gemacht.  Schon  sind  auch  weitere  Händeische  Oratorien  von 
ihm  dem  gleichen  Restaurierungsprozeß  wie  die  beiden  an- 
geführten unterzogen  worden.  Auf  einiges  Sperren  und  Sträuben 
von  Seiten  der  deutschen  Musiker  muß  man  sich  gefaßt  machen, 
für  die  Scholastiker  wird  es  einige  heiße  Tage  geben.  Aber 
Chrysander  wird  auch  hier  durchdringen,  und  damit  ist  der 
Kunst  des  Sologesangs  und  der  alten  Vokalmusik  eine  neue 
Ära  geöffnet,  der  ins  Stocken  geratnen  Entwicklung  des 
Oratoriums  die  Bahn  freigemacht. 

Solche  Erfolge  verdankt  die  Kunst,  in  erster  Linie  die 
deutsche,  einem  einzigen  Manne,  seiner  Tatkraft  und  der 
Folgerichtigkeit  seines  Handelns.  Sie  genügen,  den  Namen 
Chrysanders  zu  erhalten.  Er  hat  aber  bei  der  Arbeit  um 
Händel,  gewissermaßen  beiläufig,  noch  eine  Menge  andrer 
bedeutender  Leistungen  zutage  gefördert  oder  angeregt. 
Durch  ihn  kam  Karl  Riedel  auf  Schütz,  auf  seine  Aufführungen 
und  Bearbeitungen  einzelner  Werke  dieses  Meisters.  Durch 
Chrysander  wurde  auch  Spitta  zur  Gesamtsausgabe  der  Werke 
Schützens  veranlaßt.  Auch  der  Bachgesellschaft  hat  Chrysander 
seinerzeit  für  ihre  Ausgabe  das  lange  ersehnte  Autograph 
von  Bachs  H-MoU-Messe  verschafft.  Chrysander  ist  der  Vater 
der  heutigen  „Denkmäler  der  deutschen  Tonkunst,"  mittelbar 
auch  der  verwandten  österreichischen  Publikation.  Was  wir 
an  guten  Neudrucken  Couperins,  Corellis,  Stradellas,  des 
Jüngern  Muffat  haben,  alles  geht  auf  Chrysander  zurück.  Seine 
Aufsätze  in  der  genannten  Vierteljahrsschrift,  in  der  ehemaligen, 
jahrelang  von  ihm  redigierten  Allgemeinen  Musikalischen  Zeitung 
gehören  zu  dem  Besten,  was  die  musikalische  Publizistik  auf- 
zuweisen hat.  Goldne,  wahrhaft  freisinnige  Worte  und  Wahr- 
heiten und  ein  Lessingscher  Stil  schützen  sie  vor  jedem  Ver- 
alten. Möchte  sie  bald  ein  Verleger  sammeln  und  bequemer 
nutzbar  machen. 
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Bei  seinem  an  Antike  und  Renaissancezeit  erinnernden 
Unabhängigkeitsdrangf,  bei  seiner  Hingebung"  an  die  eine 
Lebensarbeit  hat  Chrysander  Amter  und  Stellungen  verschmäht. 
Was  würde  er  von  einem  Universitätskatheder  aus  für  eine 
Schule  gegründet  haben!  Doch  trösten  wir  uns;  sie  wird  und 
muß  sich  auch  aus  seinen  Arbeiten  bilden.  Möge  es  dem  ver- 
ehrten Manne  vergönnt  sein,  noch  viele  Jahre  zu  wirken  und 
sich  seines  Wirkens  zu  freuen!  (1896) 


Ein  neues  Buch  über  Beethoven  und 
seine  Symphonien 

j|ie  Literatur  über  Beethoven  ist  nicht  so  reich,  wie  man 
'-^  nach  der  Bedeutung  seiner  Kunst  erwarten  sollte,  und 
bietet  namentlich  für  gute  und  etwas  tiefer  gehende  Beiträge 
noch  sehr  viel  Raum.  Man  wird  deshalb  auch  in  Deutsch- 
land gern  von  einem  Werke  Kenntnis  nehmen,  das  sich  über 
die  Beethovenschen  Symphonien  mit  einer  bisher  noch  nirgends 
erreichten  Ausführlichkeit  —  auf  vierhundert  Seiten  —  ver- 
breitet.*) 

Der  Verfasser,  der  seit  1882  in  den  Adelsstand  erhobne 
Sir  George  Grove,  ist  eine  der  bekanntesten  Persönlichkeiten 
des  heutigen  Englands,  ein  Mann,  der  bei  wiederholtem  „Um- 
satteln" eine  unversiegliche  Frische  und  Gewandtheit  bewiesen 
und  sich  selbst  in  so  entlegnen  Berufsfächern,  wie  es  die  eines 
Ingenieurs  und  eines  Bibelforschers  sind,  in  gleichem  Maße 
ausgezeichnet  hat.  Auch  um  die  englische  Musik  hat  er  sich 
in  den  letzten  Jahrzehnten  hervorragende  Verdienste  erworben. 
Zunächst  als  Organisator.  Die  Kristallpalastkonzerte  in  London, 
die  für  die  Verbreitung  guter  Orchestermusik  so  viel  geleistet 
haben,  das  neue  Royal  College  of  Music,  die  am  glänzendsten 
ausgestattete  aller  gegenwärtig  bestehenden  musikalischen 
Hochschulen,  dürfen  als  Schöpfungen  Groves  gelten.  Dann 
als  Musikschriftsteller.  Er  ist  der  Vater  der  heute  förmlich 
ins  Kraut  schießenden  Erläuterungen  zu  Konzertprogrammen, 
seine  Synoptical  Analyses  für  den  Kristallpalast  bilden  das 
unmittelbare  Muster  einer  auf  diesem  Gebiete  besonders 
eifrigen  Frankfurter  Fabrik.  Durch  Grove  erhielt  England 
auf  dem  Gebiete  der  musikalischen  Lexikographie   den  Vor- 


*)  Beethoven  and  his  Nine  Symphonies  by  George  Grove,  C.  B. 
London,  1896. 
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tritt.  Sein  Dictionary  of  music  and  musicians  läßt  zwar 
Sichtung-  in  der  Wahl  der  Mitarbeiter  vermissen,  hat  aber 
durch  Anlage,  Methode  und  eine  stattliche  Zahl  ergiebiger 
Originalforschungen  über  größere  neuere  Musiker  bleibenden 
Wert.  Das  auf  diesen  Leistungen  beruhende  persönliche  An- 
sehen hat  dem  Verfasser  in  der  englischen  Musikwelt  eine 
Stellung  gesichert,  wie  sie  ein  Dilettant  wohl  noch  nie  gehabt 
hat,  und  diesem  Ansehen  verdankt  auch  seine  Arbeit  über 
Beethoven  und  seine  Symphonien  die  Aufnahme,  die  sie  ge- 
funden hat.  Das  Buch  erschien  im  Februar  1896,  im  Juni 
lag  schon  die  zweite  Auflage  vor. 

Es  ist  möglich,  und  es  könnte  nichts  schaden,  wenn  dieser 
Erfolg  einen  deutschen  Verleger  zu  einer  Übersetzung  reizte. 
Denn  das  Buch  hat  nach  verschiednen  Seiten  hin  Neues  und 
Wertvolles  und  verspricht  praktischen  Nutzen.  Noch  wichtiger 
aber  ist  es  durch  die  Lücken,  die  es  läßt,  und  durch  die  Irr- 
tümer, in  denen  es  befangen  ist.  Es  läßt  von  dieser  Seite 
häufiger  und  stärker,  als  man  es  seit  langem  hat  beobachten 
können,  grelle  Lichter  auf  die  Stellung  fallen,  die  die  Gegen- 
wart zu  Beethoven  und  zu  seiner  Kunst  einnimmt. 

Es  gibt  Kunstfreunde,  die  die  Möglichkeit,  dem  Wesen 
und  der  Art  musikalischer  Kompositionen,  namentlich  instru- 
mentaler, durch  Beschreibungen  und  Erklärungen  gerecht  zu 
werden,  überhaupt  in  Abrede  stellen.    Sie  müßten  folgerichtig 
auch  jeden  musikalischen  Unterricht,  mindestens  auf  den  höhern 
Stufen,  verwerfen.     Wo  sichs  um  Auffassen,   um  Eindringen 
in  ganze  Musikwerke   oder  einzelne  Stellen   handelt,   ist  das  ' 
Wort  nicht  zu  entbehren,  und  der  Lehrer  und  der  Dirigent  j     \ 
erreicht   das  meiste,   der  ohne   lange   Reden   das  treffendste  \    ' 
findet.     So  haben  auch  die  Komponisten   selbst  von  Monte-  | 
verdi   an   bis    auf  Wagner  von    diesem  Mittel  zum    bessern  \ 
Verständnis  ihrer  Werke   oft   genug  Gebrauch   gemacht.     Es 
gibt   aber  für  diese  Kunst   der  Erläuterung  verschiedne  Me- 
thoden.   Man  kann  sich  auf  die  Hauptpunkte  und  Hauptzüge 
beschränken,  oder  man  kann  bei  jedem  Schritt  des  Kompo- 
nisten verweilen;  man  kann  sich  an  die  Ideen  halten,  die  der 
Musik  zugrunde   liegen   und   in   ihr  entwickelt   werden,   oder 
man  kann  das  Technische  in  den  Vordergrund  der  Betrachtung 
rücken.    Welche  dieser  Methoden  der  Verfasser  wählt,  ob  er 
und  wie  er  verschiedne  zusammen  gebraucht,  das  hängt  von 
dem  besondern   Zwecke  seiner  Arbeit,    von    dem   Bedürfnis 
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des  Leserkreises  ab,  an  den  er  sich  wendet;  am  stärksten 
aber  hängt  das  alles  ab  von  dem  Takt  und  der  Begabung 
des  Verfassers.  Eine  gewisse  Erfahrung  und  einfaches  Nach- 
denken führen  zur  Vorsicht  in  der  Behandlung  des  technischen 
und  formellen  Teils.  Berlioz,  Schumann,  Liszt  und  Wagner 
haben  Erläuterungen  geschrieben,  in  denen  gar  keine  oder 
l  nur  wenige  Notenbeispiele,  äußerliche  Beschreibungen  ganz 
\  spärlich  vorkommen ,  und  doch  liest  sie  kein  Empfänglicher, 
ohne  sich  dem  Geiste  der  Komposition  näher  zu  fühlen.  Diese 
Kunst  ist  aber  nur  wenigen  gegeben.  Sie  verlangt  neben 
reicher  Bildung,  daß  der  Erklärer  die  Werke  ganz  durch- 
drungen, ihren  Inhalt  in  sich  aufgenommen  und  in  jedem  Zuge 
durchlebt  habe;  sonst  redet  er  an  der  Sache  vorbei,  gibt 
statt  eines  Bildes  Schwärmereien  und  Faseleien,  die  gefährlich 
bleiben,  gleichviel  ob  sie  in  poetisches  oder  philosophisches 
Gewand  gekleidet  sind.  ■  Die  Art  von  Gründlichkeit  aber 
—  in  den  Analysen  der  Musikzeitungen,  auch  in  vielen  Heften 
des  Frankfurter  „Musikführers"  tritt  sie  uns  entgegen  — ,  die 
Satz  für  Satz  mit  Dominante  und  Tonika,  mit  doppeltem  und 
einfachem  Kontrapunkt  um  sich  wirft  und  sich  sorgfältig  über 
jeden  kleinen  Buckel  des  äußern  Musikgerippes  verbreitet,  ist 
in  der  Regel  nur  eine  scheinbare,  nur  ein  Deckmanteltastender 
Hilflosigkeit  und  Unfähigkeit.  Je  gescheiter  der  Leser  ist, 
desto  dümmer  wird  ihm  von  diesem  fleißigen  Musikanten- 
quatsch ohne  Ideen  und  ohne  Unterscheidungsvermögen. 

Will  man,  wie  Grove  beabsichtigt,  zu  Dilettanten  sprechen 
und  ihnen  gewissermaßen  eine  Schule  zur  Kennerschaft  bieten, 
so  sind  und  bleiben  die  Grundideen  der  Komposition  das 
erste  und  wichtigste.  Mit  ihnen  hat  der  Verfasser  den  Leser 
bekannt  zu  machen;  er  muß  zeigen,  wie  sie  von  Anfang  an, 
als  sogenannte  Themen,  in  Töne  gekleidet  sind,  und  er  muß 
verfolgen,  was  aus  ihnen  wird.  Das  verlangt  das  Naturrecht 
der  Musik,  die  eben  nur  als  Ausdruck  von  Seelenbeweguhgen 
höhere  Bedeutung  hat.  Dabei  fällt  alles  andre  von  selbst 
mit  ab;  die  geistige  Natur  des  Künstlers  tritt  nach  allen 
Seiten,  auch  in  ihrem  Verhältnis  zur  Form,  wie  von  selber 
klar  hervor,  der  Leser  sieht,  was  an  der  Komposition  groß, 
was  eigen,  was  gewagt,  was  launisch  ist.  Strebt  er  überhaupt 
tiefer  und  hat  den  Grad  von  Bekanntschaft  mit  der  musi- 
kalischen Formenlehre,  den  man  vernünftigerweise  schon  bei 
jedem  Konzertbesucher  voraussetzen  müßte,  und  über  dessen 
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Mangel  auch  die  allergrößte  Ausführlichkeit  einer  Analyse 
nicht  hinweghelfen  kann,  so  sucht  und  findet  er  den  Weg 
zu  den  Nebensachen,  zum  schönen  Beiwerk  und  zu  den  sinn- 
vollen Einzelheiten  von  selbst.  Immerhin  mag  sich  ein 
menschenfreundlicher  Führer  auch  zu  diesem  Teil  der  Auf- 
gabe verpflichtet  fühlen,  nur  soll  er  ihn  zurücktreten  lassen. 

Grove  neigt  in  seinen  Analysen  zum  Gegenteil.  Das  Auf- 
spüren versteckter  Schönheiten,  das  Hinweisen  auf  kleine, 
unscheinbare  Feinheiten,  beschäftigt  ihn  mehr  als  das  Auf- 
decken des  Ideenganges  im  großen  und  ganzen.  Der  Leser 
wird  mit  allen  umstrittnen,  zweifelhaften  Stellen  bekannt,  er 
sieht  beschämt,  wieviel  ihm  im  Konzert  oder  am  Klavier  an 
bedeutenden  und  beachtenswerten  Einzelheiten  entgangen  ist; 
er  sieht,  wie  in  diesen  Meisterwerken  des  Genusses  kaum 
ein  Ende  ist,  wie  es  da  in  allen  Gliedern  lebt  und  sich 
dichterisch  regt.  Auch  Musiker  werden  vielleicht  durch  Grove 
hier  und  da  darauf  aufmerksam  werden,  daß  sie  eine  Figur 
in  den  Fagotts  oder  Bratschen,  eine  Spielart  der  Kontrabässe 
in  ihrem  vollen  Wert  unterschätzt  haben.  Grove  hat  die 
Partitur  nicht  umsonst  aufgeschlagen,  er  durchsucht  ihr  Ge- 
webe, namentlich  auch  in  bezug  auf  Rhythmik,  Kolorit  und 
Dynamik  angestrengt  und  zuweilen  mit  scharfen  Augen,  und 
es  kann  nicht  ausbleiben,  daß  er  auch  denen  die  Augen 
schärft,  die  sich  seiner  Führung  anvertrauen.  Das  ist  wohl 
auch  gerade  das,  was  er  mit  seiner  Methode  erreichen  will. 
Er  hat  deshalb  für  andre  noch  genug  zu  finden  übrig  ge- 
lassen von  schönen  Einzelheiten.  Eine  gleich  zu  Anfang 
wollen  wir  anführen.  Das  ist  der  Beginn  der  Durchführung 
des  Andante  der  ersten  Symphonie.  Wie  da  Beethoven 
mit  den  zwei  ersten  unscheinbaren  Noten  des  Themas  in 
Haydnscher  Art  zu  entwickeln  anfängt  und  sich  aus  dem 
Kreis  anmutigen  Behagens  in  die  Regionen  leidenschaftlichsten 
Empfindens,  jetzt  tief  schmerzlich,  jetzt  innig  glücklich,  ent- 
fernt, immer  blitzschnell  und  immer  nur  andeutend  —  das 
ist  zum  erstenmal  der  volle,  wunderbare,  unvergleichliche 
Beethoven.  Daß  selbst  Berlioz  in  dieser  ersten  Symphonie 
nur  Haydn-Mozartsche  Musik  gesehen  hat,  kann  man  ange- 
sichts dieser  Stelle  nur  mit  der  Eile,  in  der  er  schrieb,  ent- 
schuldigen. 

Wenn  in  der  Musik  die  Noten  auch  immer  die  Haupt- 
sache bleiben   werden,   so  schließt   das   doch   nicht   aus,  daß 

Kretzschtnar,   Musikalische  Aufsätze  18 
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auch  die  Einpackung,  in  der  sie  seinerzeit  der  Welt  vorgelegi 
worden  sind,  einige  Beachtung  findet.  Aber  Grove  geht 
darin  wohl  zu  weit:  von  der  ersten  bis  zur  neunten  Symphonie 
gibt  uns  an  der  Spitze  der  Kapitel  eine  volle  kleingedruckte 
Seite  diplomatisch  genaue  Auskunft  über  die  Tonart  der 
Symphonie,  über  ihre  Opuszahl,  über  die  Person,  der  sie  ge- 
widmet ist.  Dann  kommen  die  Titel  der  Einzelsätze*),  Mälzel- 
angaben, Überschriften  und  Tempobezeichnungen,  die  letzten 
höchst  verwirrend  auch  da  als  selbständig  behandelt,  wo  sie 
nur  kurze  Episoden  betreffen,  z.  B.  die  bekannten  AUa  breve- 
Stellen  im  Scherzo  der  Eroica.  Nun  folgt  eine  genaue  und 
feierliche  Angabe  über  die  Instrumente,  die  in  der  Symphonie 
verwandt  sind,  jedes  auf  einer  Zeile  für  sich  angeführt,  genau 
in  der  Reihenfolge  von  oben  nach  unten,  wie  sie  die  Par- 
titur zeigt.  Das  gibt  also  neunmal  ziemlich  dieselbe  Tabelle, 
und  kostet  über  neunzig  Zeilen,  von  denen  mindestens  achtzig 
überflüssig  sind.  Warum  denn  dann  nicht  auch  eine  Be- 
schreibung des  Papiers  der  ersten  Drucke,  der  Wasserzeichen 
und  sonstiger  Allotria?  Sind  denn  die  Werke  so  selten,  sind 
diese  Äußerlichkeiten  so  wichtig  und  schwer  verständlich  oder 
die  Leser  des  Sir  George  Grove  so  ungeschickt  und  be- 
schränkt, daß  darüber  so  viel  Sums  und  Aufhebens  gemacht 
werden  muß?  Wir  lächeln  über  dieses  Zugeständnis  an  die 
heute  so  beliebte  „Akribie"  und  freuen  uns,  daß  er  seine 
Genauigkeit  bald  darauf  einem  wichtigern  Gegenstande  zu- 
wendet: nämlich  der  Bestimmung  der  Entstehungszeit  und 
der  ersten  Aufführung  der  Beethovenschen  Symphonien. 

Die  Frage:  wann  sind  die  einzelnen  Symphonien  Beet- 
hovens entstanden?  wird  niemand  als  müßig  betrachten.  Sie 
läßt  sich  aber  nicht  so  glatt  beantworten.  Wir  erfahren  heute 
durch  einen  großen  Chor  von  Zeitungen,  wenn  sich  Herr 
Johann  Strauß,  den  wir  als  Walzerkomponisten  nach  aller 
Schuldigkeit  verehren,  wieder  einmal  entschlossen  hat,  der 
dramatischen  Muse  zu  opfern.  In  wohlbemessenen  Zeitab- 
ständen wird  dann  berichtet,  wie  das  Opus  heißen  wird,  wie 
weit  es  ist,  was  es  behandelt,  unter  welchem  Breitengrade, 
an  welchem  besondern  Orte  das  große  Kunstereignis  gefördert 
wird.  Wir  hören  von  Störungen,  wir  fangen  wieder  an  zu 
hoffen,  und  endlich  wird  unsre  Spannung  ausgelöst  durch  die 


*)  Bei  der  siebenten  Symphonie  nimmt  Grove  fünf  an! 
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womög-Iich  telegraphierte  Nachricht:  der  hohe,  der  herrhche 
Meister  ist  mit  seinem  neuen  Operettchen  fertig.  Sonnabend 
den  xten,  nachts  um  11  Uhr  3  Minuten  21  Sekunden  hat  er 
den  letzten  Strich  daran  getan.  Nächstens  trifft  er  in  Wien 
ein,  und  das  und  das  Theater  wird  die  Ehre  haben  usw.  Jakob 
Meyerbeer  soll  der  Vater  dieser  neuen  Kunst,  „Stimmung" 
zu  machen,  sein.  Am  Anfang  unsers  Jahrhunderts  war  sie 
noch  ziemlich  unbekannt,  die  Presse  war  noch  nicht  so  hilf- 
reich oder  geschwätzig,  das  Publikum  noch  nicht  so  neugierig, 
und  Beethoven  jedenfalls  für  derartige  Marktschreierei  ganz 
und  gar  unzugänglich.  Händel  hat  in  der  Regel  den  Original- 
handschriften seiner  Werke  die  Daten  des  Beginns  und  des 
Endes  beigefügt;  sie  gehören  mit  zum  Verständnis  seiner 
Kunst,  ohne  sie  würde  man  nicht  glauben,  wie  schnell  diese 
großen  Werke  komponiert  sind.  Die  meisten  Beethovenschen 
Symphonien  waren  Schmerzens-  und  Sorgenkinder  und 
wuchsen  aus  stetem  geistigen  Ringen  nur  langsam  der 
Vollendung  entgegen.  Vielleicht  ist  es  darum  kein  Zufall, 
daß  Beethoven  nur  bei  der  siebenten  und  achten  Symphonie 
selbst  das  Datum  der  Entstehung  angemerkt  hat.  Mit  ihnen 
beiden  wurde  er  ausnahmsweise  in  ein  und  demselben  Jahre 
fertig:  1812.  Tückischerweise  hat  uns  dann  der  Buchbinder 
bei  der  siebenten  doch  noch  um  die  Kenntnis  des  Monats 
gebracht.  Die  Entstehungszeit  der  andern  können  wir  nur 
nach  Schlüssen  und  Berechnungen  bestimmen,  und  auch  so 
zuweilen  nur  annähernd. 

Natürlich  haben  sich  die  frühern  Biographen  Beethovens 
schon  mit  diesem  Punkt  beschäftigt.  Das  von  ihnen  herbei- 
getragne und  benutzte  Material  ist  aber  in  neuerer  Zeit  ganz 
wesentlich  durch  zwei  Schriftsteller  vermehrt  worden,  deren 
Namen  in  der  Geschichte  der  Beethovenliteratur  für  immer 
einen  hohen  Rang  einnehmen  werden:  Gustav  Nottebohm  und 
Alexander  Thayer.  Der  Amerikaner  Thayer  war  der  erste, 
der  den  Mut  gehabt  hat,  eine  Biographie  Beethovens  zu 
schreiben  und  dem  großen  Manne  gegenüber  doch  vollständig 
nüchtern  und  prosaisch  zu  bleiben.*)  Den  Künstler  ließ  er  so 
gut  wie  ganz  aus  dem  Spiel,  dem  Menschen  machte  er  un- 
gefähr   wie    ein    mild    gestimmter   Untersuchungsrichter    den 


*)  Ludwig-  van  Beethovens  Leben  (1770 — 1816).    Von  A.  W.  Thayer. 
3  Bände.     Berlin,  1866,  1872,  1879. 

18* 
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Prozeß,  aus  den  Akten  Mythen  zerstörend,  neue  Kunde,  er- 
freuliche und  unerfreuliche,  von  Schicksalen,  Taten  und 
Charakterzügen  bloßlegend.  Durch  diese  leider  noch  nicht 
vollendete  Arbeit  und  durch  das  ihr  vorausgeschickte  „Chrono- 
logische Verzeichnis"*)  der  Werke  Beethovens  hat  Thayer  der 
Beethovenforschung  den  festen  Boden  gegeben,  der  ihr  bis 
dahin  gefehlt  hatte.  Wie  auf  Verabredung  ging  nun  zu  derselben 
Zeit,  wo  Thayer  hervortrat,  Nottebohm  an  die  Ergänzung  seiner 
Arbeit.  Er  nahm  den  innern  Beethoven  in  Angriff,  zeigte  uns 
Beethoven  den  Künstler  in  seiner  Werkstatt  und  gab  uns  über 
die  eigentümliche  Art,  wie  der  merkwürdige  Tondichter  kom- 
ponierte, so  vollständigen  und  überzeugenden  Aufschluß,  wie 
er  in  der  ganzen  Kunstgeschichte  nicht  zum  zweitenmal  vor- 
kommt. Beethoven  hatte  eine  urwüchsige  Abneigung  gegen 
Stube  und  Schreibtisch  und  arbeitete,  soweit  es  möglich  war, 
als  Peripatetiker,  durch  Wald  und  Feld  streifend.  Wo  er  ging, 
stand  und  saß  —  immer  hatte  er  ein  hohes,  schmales  Heft 
dicken,  holländischen  Notenpapiers  bei  sich.  Darin  trug  er 
ein,  was  ihm  plötzlich  einfiel,  darin  probierte  er,  führte  aus 
und  legte  den  ganzen  „Werdegang"  seiner  Kompositionen 
nieder,  den  sie  vom  ersten,  fernen  Dämmern  der  Ideen  bis 
zur  druckfertigen  Gestalt  durchliefen.    Auch  die  Verirrungen 

I  und  Holzwege,  die  unglaublichen  Mühen,  die  dem  manchmal 
sehr  ungelenken  Mann  oft  die  einfachsten  Dinge  verursachten, 
die  fahrbaren,  aber  wieder  aufgegebnen  Geleise  kann  man 
dort  in  Augenschein  nehmen.    Nicht  alle,  aber  einundfünfzig 

|von  diesen  Heften  haben  sich  erhalten;  die  Mehrzahl  besitzt 
jetzt  die  Königliche  Bibliothek  in  Berlin.  Es  sind  die  berühmten 
„Skizzenbücher"  Beethovens,  und  es  ist  das  Verdienst  Notte- 
bohms,  diese  Skizzenbücher  durchgearbeitet  und  Auszüge 
davon  gegeben  zu  haben.**) 

Aus  diesen  Mitteilungen  Nottebohms  über  die  Skizzen- 
bücher und  auch  aus  Thayer  bestimmt  nun  Grove  die  Ent- 
stehungsdaten der  Beethovenschen  Symphonien,  und  er  verfährt 
dabei  mit  großer  Vorsicht.    Ein  Ergebnis  der  chronologischen 


*)  Chronolog-isches  Verzeichnis  der  Werke  Ludwig  van  Beethovens  von 
A.  W.  Thayer.     Berlin,  1865. 

**)  G.  Nottebohm,  1.  Ein  Skizzenbuch  von  Beethoven,  1862.  2.  Ein 
Skizzenbuch  von  Beethoven,  1880.  3.  Beethoveniana,  1872.  4.  Zweite 
Beethoveniana  1887.  Alle,  Leipzig-,  Rieter-Biedermann.  Nr.  3  ist  das  wichtigste 
Stück,  es  enthält  die  Skizzen  und  Vorarbeiten  zur  Eroiea. 
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Untersuchungen  erwähnen  wir  hier  besonders,  weil  es,  obgleich 
sachlich  wichtig,  von  Grove  nicht  berührt  wird:  Beethoven 
hatte  immer  mehrere  Symphonien  zu  gleicher  Zeit  in  Angriff: 
die  dritte  und  vierte,  die  fünfte  und  sechste,  die  siebente  und 
achte  sind  paarweise  entstanden,  die  letzten  beiden  Gruppen« 
wurden  auch  so  zuerst  vors  Publikum  gebracht.  Daraus  er- 
klären sich  gemeinsame  Züge  in  der  Form  und  im  Inhalt:  bei 
der  dritten  und  vierten  die  neuen  Themen  in  der  Durchführung 
des  ersten  Satzes,  bei  der  fünften  und  sechsten  die  Ver- 
knüpfung der  letzten  Sätze. 

Die  ersten  Aufführungen  festzustellen  war  leichter.  Soweit 
sie  nicht  durch  Thayer  und  ältere  Biographien  schon  ermittelt 
sind,  gibt  da  die  alte  Allgemeine  Musikalische  Zeitung  ge- 
nügenden Anhalt,  und  sie  ist  auch  in  neuerer  Zeit  dazu  benutzt 
worden.  Da  Grove  einmal  bei  der  Arbeit  war,  so  hätte  er 
ohne  übermäßige  Mühe,  durch  Nachschlagen  und  Umfragen 
die  Geschichte  der  ersten  Aufführungen  Beethovenscher 
Symphonien  vervollständigen  und  abschließen  können.  Hoffent- 
lich unterzieht  sich  bald  einmal  eine  jüngere  Kraft  dieser  sehr 
notwendigen  statistischen  Aufgabe.  Grove  hat  sich  darauf 
beschränkt,  die  bereits  gedruckten,  Frankreich  betreffenden 
Notizen  zu  sammeln  und  durch  Mitteilungen  über  englische 
Aufführungen  zu  ergänzen.  Von  Deutschland  erfahren  wir,  was 
schon  bekannt  war,  Italien  hat  der  Verfasser  ganz  aus  dem 
Spiele  gelassen,  obwohl  es  interessante  Ausbeute  versprach. 
Man  denke  nur  daran,  daß  Otto  Nicolai  noch  im  Jahre  1835 
in  ganz  Rom  keinen  Klavierauszug  von  Beethovenschen 
Symphonien  bekommen  konnte! 

Grove  kann  sich  gegen  solche  Zumutungen  an  sein  Buch 
mit  dem  Bemerken  verwahren,  daß  er  nur  als  amateur  —  wie 
es  in  der  Vorrede  heißt  —  zu  seinesgleichen  sprechen  wolle. 
Wir  glauben  nicht  recht  an  diese  Bescheidenheit  und  an  die 
Überzeugung,  den  Fachmusikern  nichts  bieten  zu  können,  weil 
er  in  seiner  kritischen  Stellung  zu  andern  Erklärern  Beethovens 
deutlich  genug  merken  läßt:  anch'  io  son'  pittore,  und  weil 
er  die  Befugnisse  des  Liebhabers  weit  überschreitet.  Auch 
andre  Dilettanten  —  wir  nennen  von  Deutschen  nur  Ortlepp 
undElterlein  —  haben  über  Beethoven  geschrieben.  Anregendes 
und  Verworrenes  durcheinander,  aber  sie  haben  sich  in  die 
Notenfragen  nicht  gemengt.  Grove  erinnert  etwas  an 
Oulibicheff,    den   er    ja   sonst    gar    nicht    liebt.     Wie    dieser 
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Beethoven  selbst  gute  Lehren  über  richtige  Harmonie  gibt, 
so  fühlt  sich  Grove  bewogen,  den  Beethovendirigenten  und 
Beethovenspielern  hin  und  wieder  ein  kleines  Kolleg  über  die 
richtige  Auffassung  Beethovenscher  Musik  zu  lesen.  Nament- 
lich warnt  er  sie  immer  wieder  vor  den  sogenannten  Willkür- 
lichkeiten in  der  Behandlung  der  Dynamik,  der  Instrumentation 
und  des  Tempos. 

Das  Kapitel  von  den  Freiheiten,  die  den  ausführenden 
Musikern  erlaubt  sind,  ist  zu  umfangreich,  als  daß  es  hier 
erledigt  werden  könnte.  Nur  einen  Teil,  den  der  Zufall  in 
der  letzten  Zeit  zum  Zankapfel  gemacht  hat,  wollen  wir  bei 
dieser  Gelegenheit  streifen:  die  Tempofrage.  In  ihr  stehn  sich 
zwei  Parteien  gegenüber:  die  eine,  auf  R.  Wagner*)  gestützt, 
erklärt  es  für  notwendig,  daß  der  Dirigent  (und  der  Solospieler) 
das  Zeitmaß  in  ein  und  demselben  Satze  je  nach  den  innern 
Wallungen  der  Musik  beschleunige  und  zurückhalte  —  „nach 
dem  Melos  modifiziere",  sagt  Wagner  — ,  die  andre  verwirft 
jede  Änderung,  wo  sie  nicht  vom  Komponisten  selbst  vor- 
geschrieben ist.  Beide  Parteien  haben  bisher  ihre  Ansicht 
nur  ungenügend  begründet. 

Auf  der  orthodoxen  Seite  hat  man  z.  B.  letzthin  mit 
großer  Genugtuung  auf  eine  Stelle  im  Finale  der  neunten 
Symphonie  verwiesen,  wo  Beethoven  innerhalb  dreier  Takte 
zwei  verschiedne  Tempi  hinschreibt,  um  darzulegen,  wie  dieser 
Meister,  nach  dem  Brauch  der  Zeit,  alles  Notwendige  selbst 
ausdrücklich  und  aufs  genauste  anzuordnen  pflegte.  Ja,  das 
Notwendige,  d.h.  wo  es  sich  um  Ausnahmen  handelte;  aber 
nicht  da,  wo  es  sich  nach  den  allgemein  bekannten  Vortrags- 
gesetzen der  Zeit  von  selbst  verstand!  Die  freisinnige  Partei 
wieder  gibt  mit  der  Forderung,  das  Tempo  „nach  dem  Melos 
zu  modifizieren",  eine  zu  unbestimmte  Vorschrift,  eine  Vor- 
schrift, die  als  Freibrief  für  bloße  Launen  mißbraucht  werden 
kann.  Im  Grunde  ist  sie  aber  auf  dem  richtigen  Wege.  Noch 
heute  verzichtet  kein  Virtuos  auf  das  sogenannte  rubato,  auch 
Joseph  Joachim  nicht.  In  der  altern  Zeit  aber,  bis  ins  sech- 
zehnte Jahrhundert  zurück,  war  es  das  A  und  O  der  Vortrags- 
kunst; noch  in  der  Violinschule  Leopold  Mozarts  finden  sich 
davon  die  Spuren.  Hugo  Riemanns  Agogik  macht  den  dankens- 
werten Versuch,   die  Naturgesetze  des  Vortrags  wieder  ins 


*)  R.  Wagner,  Über  das  Dirigieren.     (Gesamte  Schriften,  Bd.  VIII.) 
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allgemeine  Bewußtsein  zu  bringen,  auch  Lußy,  Bülow,  Klau- 
well u.  a.  haben  Bausteine  zu  einem  neuen  System  herbei- 
getrageh.  Notwendig  erscheint  uns,  was  Beethoven  betrifft, 
eine  Arbeit,  die  die  Vortragsregeln  des  achtzehnten  Jahrhunderts 
neu  belebt.  Bis  sie  vorliegt,  kann  nur  zu  einer  ruhigen  Be- 
handlung der  Streitfrage  geraten  werden.  Ausfälle,  wie  sie 
Felix  Weingartner*)  gegen  die  „Rubatodirigenten",  unter  die 
er  ja  selbst  gehört,  gemacht  hat,  sind  ebenso  nichtig  wie  der 
Ukas  des  etwas  ärmlichen,  aber  sehr  dreisten  A.  Ehrlich,  der 
Hans  von  Bülow  die  Tempofreiheit  erlaubt,  sie  aber  den  diis 
minorum  gentium  verbietet.**)  Es  tut  uns  leid,  Georg  Grove 
sich  dieser  Gesellschaft  nähern  zu  sehen. 

Daß  Grove  soviel  von  den  Skizzenbüchern  spricht,  die 
natürlich  auch  von  andern  neuern  Erklärern  Beethovens  schon 
benutzt  und  angeführt  worden  sind,  hat  hoffentlich  das  Gute, 
daß  sich  unsre  Musiker  und  Musikfreunde  zahlreicher  und 
eifriger  als  bisher  dem  Genuß  der  Nottebohmschen  Arbeiten 
hingeben  werden.  Man  kann  aus  Quellenwerken  viel  oder 
wenig,  man  kann  auch  ganz  Falsches  herauslesen.  Dahin  wird 
die  Grovesche  Ansicht  zu  rechnen  sein,  daß  Beethovens 
musikalische  Eingebungen  erst  durch  unablässiges  Feilen  und 
Andern  ihren  Charakter  erhalten  hätten.  Nein,  die  Skizzen- 
bücher ergeben,  daß  ihm  der  Charakter  des  Ganzen  und  der/ 
einzelnen  Teile,  wie  in  einer  Vision  empfangen,  feststand. 
Beim  ersten  Entwurf  deutet  er  ihn,  mit  den  rohesten  Linien 
zwar,  aber  doch  deutlich  genug  an.  Die  weitere  Arbeit  galt 
dann  dem  richtigen  und  schönsten  musikalischen  Ausdruck  für 
das  seinem  Geiste  vorschwebende  Ideal. 

Die  Aufgabe,  den  Lesern  den  poetischen  Inhalt  der 
Symphonien  klarzumachen,  löst  Grove  auf  Grund  der  heute 
wohl  allgemein  angenommnen  Ansicht,  daß  diese  Symphonien 
Gelegenheitsdichtungen  im  Goethischen  Sinne,  Bilder  aus  dem 
Seelenleben  eines  außerordentlichen  Menschen  seien.  Die  Eng- 
länder lieben  es  mehr  als  andre  Völker,  in  Kunstwerken  nach 
menschlichen  Zügen  des  Künstlers  zu  suchen.  Daher  komrnt^ 
es  wahrscheinlich,  daß  Grove  die  vierte  und  fünfte  Symphonie 
mit  dem  Liebesleben  Beethovens  in  engere  Beziehungen 
bringt,    als    es    die    Musik    sowohl    als    die    Ergebnisse    der 

*)  Felix  Weingartner,  Über  das  Dirigieren.     Berlin,  1895. 
**)  A.  Ehrlich,  Berühmte  Klavierspieler.    Leipzig,  1894.    Der  Verfasser- 
name ist  jedenfalls  unehrlich,  pseudonym. 
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Beethovenforschung  gestatten.  Nach  ihm  dürfte  man  die  B-Dur- 
Symphonie  ruhig  als  Beethovens  Brautsymphonie  bezeichnen. 
Es  mag  sein,  daß  ein  Teil  der  seligen  Gefühle,  die  aus  diesem 
Werke  herausklingen,  der  „unsterblichen  Geliebten"  gelten, 
über  die  Mariam  Tegner  vor  sechs  Jahren  ein  Buch  ver- 
öffentlicht hat.  Die  nach  ihr  von  Grove  mitgeteilten  zwei 
Liebesbriefe  Beethovens  stimmen  aber  einen  sehr  unglücklichen 
Ton  an.  Den  Versuch  Groves  dagegen,  auch  in  der  Thematik 
des  ersten  Satzes  der  C-MoU-Symphonie  eine  durch  die  Bio- 
graphen berichtete  Szene  zwischen  „ihm"  und  „ihr"  nach- 
weisen zu  wollen,  wird  man  wohl  zu  den  Akten  legen. 

Es  ist  schon  davon  die  Rede  gewesen,  wie  sich  ein  Er- 
klärer ohne  Gefahr  für  sich  und  andre  den  Ideen  einer  In- 
strumentalkomposition gegenüber  stellen  soll.  A.  B.  Marx 
hat  in  seiner  Biographie  Beethovens  diese  Aufgabe  mehr- 
mals musterhaft  gelöst,  und  es  ist  ein  trauriges  Zeichen  der 
Zeit,  daß  dieser  begabte  und  verdienstvolle  Musikgelehrte,  der 
leider  wissenschaftlich  sehr  oft  anfechtbar*)  ist,  bei  der  heutigen 
Zunft  und  auch  bei  Grove  gar  nichts  gilt.  Grove  ist  diesem 
Teil  der  Aufgabe  nicht  genügend  gewachsen.  Dafür  bringt 
namentlich  die  Analyse  der  Eroica  die  schlagendsten  Beweise. 
Wie  Beethoven  hier  das  Heroische  darstellen  wollte,  das 
zeigt  das  Hauptthema  des  ersten  Satzes,  das  in  seinen  zwei 
Hälften  die  Kraft  und  das  Leid  des  ganzen  Werkes  zusammen- 
gedrängt enthält.  Niemand  ahnt  aus  dieser  Beschreibung  das 
Große  und  Neue  dieses  ersten  Satzes,  die  Kühnheit  der 
Anlage,  das  Zukunftselement  in  der  Behandlung  der  Form, 
vor  allem  aber  die  Folgerichtigkeit  und  Lebenswahrheit  der 
Gedankenentwicklung.  Für  den  fast  ungeheuerlichen  und 
auch  von  Beethoven  nie  wieder  aufgenommnen  Versuch,  die 
Durchführung  in  einen  Doppelgipfel  enden  zu  lassen,  hat 
Grove  kein  Wort.  Auch  sonst  begegnet  es  ihm  häufig  genug, 
daß  er  die  wesentHchsten  Dinge  im  Ideengang  übersieht; 
zwei  Hauptbeispiele  finden  sich  in  seiner  Erklärung  des  Finale 
der  achten  Sinfonie.  Daß  sich  der  Verfasser  bei  seiner  Auf- 
gabe als  Musiker  stark  übernommen  hat,  darf  ohne  Bedenken 
gesagt  werden,  weil  noch  genug  übrigbleibt,  wodurch  das 
Buch  andern  Dilettanten  nützen  kann.  Noch  unbedenklicher 
darf   auf  die  zum  Teil  falsche  geschichtliche  Auffassung  hin- 


*)  Das  ist  auch  bei  Grove  der  Fall,  in  hohem  Grade  beim  Zitieren. 
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gewiesen  werden,  die  von  Grove  gelehrt  wird,  weil  er  dabei 
nicht  die  eigne  Haut  zu  Markte  trägt,  sondern  nur  allgemein 
verbreitete  Meinungen  wiedergibt. 

Der  Hauptfehler  ist,  daß  er  Beethoven  schlechtweg  als 
die  höchste  Spitze  musikalischer  Kunst  ansieht  und  von  ihm 
den  Maßstab  nimmt,  nach  dem  frühere  und  spätere  Meister 
zu  richten  seien.  Diese  Superlativverleihung  läßt  sich  nicht 
durchführen,  und  wer  mit  Grove  behauptet,  erst  Beethoven 
habe  die  Musik  von  der  Technik  unabhängig  gemacht,  zur 
freien  Kunst  erhoben,  der  versteht  die  Alten  nicht.  Zu  der- 
selben Zeit,  wo  das  Buch  von  Grove  erschien,  schrieb  ein 
andrer  Engländer  einen  Artikel  über  S.  Bach.  Bei  ihm  ist 
Bach  der  größte  Komponist,  und  noch  nicht  lange  ist  es  her, 
da  war  in  Deutschland  für  die  musikalische  Mehrheit  Mozart 
der  Größte.  Denkt  man  sich  die  Reihe  Monteverdi,  Schütz, 
A.  Scarlatti,  Rameau,  Bach,  Händel,  Gluck,  Haydn,  Mozart, 
Beethoven,  so  gehört  ein  gewisser  Mut  dazu,  einen  heraus- 
zuheben und  zu  sagen:  der  ist  größer  als  die  andern.  Jeder 
von  ihnen  hat  sein  Gebiet,  auf  dem  ihn  andere  nicht  erreichen, 
und  keiner  kann  hinweggenommen  werden,  ohne  daß  die 
Kunst  eine  Lücke  erleidet.  Durch  die  triviale  Sitte,  absolute 
Zensuren  über  die  Meister  abzugeben,  berauben  wir  uns  einer 
Hauptfrucht  künstlerischer  Erziehung:  des  Verständnisses  für 
Individualitäten,  der  Fähigkeit,  in  dem  Einerlei  der  Gattung 
das  Hervorragende  zu  finden.  Die  Musik  hat  sich  nicht 
wie  auf  einer  Drahtseilbahn  immer  aufwärts  bewegt.  Ihre 
Geschichte  zeigt,  wie  die  jeder  andern  Kunst,  Ebbe  und  Flut; 
jede  Zeit  hat  ihr  Eignes  und  bringt  dies  in  nicht  wieder- 
kehrender Art  zur  Blüte  und  zum  Abschluß.  Wenn  wir  die 
Vorgänger  nur  als  Vorläufer  ansehen,  werden  wir  auch  über 
Beethoven  selbst  nicht  klar.  Haydn  bleibt  Haydn,  der  Ver- 
treter des  esprit  der  alten  Gesellschaft  in  der  Musik,  den 
auch  Beethoven  im  Witz  und  in  der  ganz  besondern  Beweg- 
lichkeit des  Geistes  nicht  erreicht  hat.  Aber  Beethoven  hat 
Haydns  Methode  der  Motiventwicklung  in  einer  Weise  weiter- 
geführt, die  uns  die  Gewalt  und  die  romantische  Mischung 
seines  Geistes  deutlicher  als  irgend  etwas  beleuchtet.  Beet- 
hoven zeigt  ähnlich  wie  Händel  gerade  darin  seine  Größe, 
wie  er  Anregungen  und  Ideen  früherer  Meister  benutzt.  Die 
Originalität  seines  Finale  der  C- Moll -Symphonie  büßt  nichts 
ein,  wenn  man  weiß,  daß  die  Anlage  ziemlich  genau  in  einer 
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C-Dur -Symphonie  Dittersdorfs*)  vorkommt,  und  das  für  viele 
von  den  vermeintlichen  Beethovenschen  Neuerung-en  ältere 
Muster  vorliegen,  die  Grove  entgangen  sind.  So  knüpfen  z.  B. 
die  großen  Einleitungen  seiner  Symphonien  (2,  4,  7)  an  das  Vor- 
bild der  alten  französischen  Overture  an.  Auch  die  Ansicht 
Groves  kann  nicht  auf  eignen  geschichtlichen  Studien  beruhen, 
daß  Osterreich  und  Deutschland  vor  Beethovens  Eintreten  in 
geistiger  Trennung  gelebt  hätten.  In  der  Musik  Norddeutsch- 
lands standen  Haydn,  Mozart  und  Dittersdorf,  also  lauter 
Österreicher,  im  Vordergrunde. 

Mit  der  Vergötterung  Beethovens  ist  notgedrungen  eine 
Ungerechtigkeit  gegen  das  Publikum  Beethovens  und  gegen 
seine  Kritiker  verbunden.  So  neigt  denn  auch  Grove  dazu, 
Beethoven  als  eine  Art  Märtyrer,  als  einen  Verkannten  durchs 
Leben  schreiten  zu  lassen,  und  trägt  emsig  Aussprüche  her- 
bei, in  denen  ein  Unrecht  oder  ein  Bedenken  zum  Ausdruck 
kommt.  Vielleicht  wird  nächstens  einmal  alles  gesammelt, 
was  zu  Beethovens  Lebzeiten  über  seine  Kunst  gesagt  worden 
ist.  Es  ist  wahrscheinlich,  daß  in  diesem  Büchlein  —  „Beet- 
hoven im  Spiegel  der  Zeitgenossen"  könnte  es  betitelt  wer- 
den —  noch  viel  unbekannt  gebliebne  Torheit  zutage  kommt. 
Aber  an  dem  Gesamtergebnis  können  alle  Untersuchungen 
nichts  ändern:  Beethoven  fand  eine  so  willige  Zeit,  als  es 
nur  möglich  war.  Was  wollen  alle  unliebsamen  Kritiken 
gegen  die  Tatsache  bedeuten,  daß  seine  Kunst  schnell  durch- 
j  drang,  daß  man  ihm  Opfer  brachte,  die  keinem  vorher  ge- 
'  Ijracht  worden  waren.  Beethoven  zuliebe  wandelte  man 
die  alten  Dilettantenorchester  um;  er  war  der  erste,  dessen 
Werke  sofort  oder  bald  nach  der  Aufführung  in  Partitur 
gedruckt  wurden.  Und  was  waren  das  für  fremdartige 
anspruchsvolle  Werke  für  eine  Generation,  die  von  Haydn 
und  Mozart  kam!  Sie  wären  von  einem  kleinen  Geschlecht 
bestimmt  abgelehnt  worden.  Und  waren  die  Bedenken,  die 
gegen  Beethoven  geäußert  wurden,  wirklich  alle  nur  beschränkt 
und  unbegründet?  Auch  heute  noch  sind  uns  die  Schwärmer 
verdächtig,  die  nicht  sehen  und  nicht  zugeben,  daß  die  Kunst 
Beethovens  ihre  barocken  Elemente  hat.  Es  ist  ferner  kein 
Zufall,  daß  die  Untersuchungen  über  die  Grenzen  der  Instru- 


*)  Das  Werk  ist  kürzlich  bei  Breitkopf  und  Härtel  in  Partitur  heraus- 
gekommen. 
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mentalmusik  erst  nach  Beethoven  beginnen.  Sie  ruhen  heute 
aber  daß  es  sich  nur  um  einen  Waffenstillstand  handelt,  verrät 
Groves  Stoßseufzer  (S.  157):  „Hätte  doch  Beethoven  gesagt, 
was  er  mit  seinen  Symphonien  meint!" 

Der  dritte  Punkt,  an  dem  wir  Groves  Geschichtsauffas- 
sung nicht  verstehn,  betrifft  die  Nachfolge  Beethovens.  Es 
ist  in  hohem  Grade  ehrbar,  daß  unsre  Symphoniker  —  es 
handelt  sich  in  der  Hauptsache  nur  um  die  deutschen  —  die 
Beethovensche  Symphonie  zum  Muster  genommen  haben, 
es  hat  das  neben  sehr  viel  Schwulst  auch  manche  gute  Folge 
gehabt.  Aber  weit  entfernt  davon,  daß  ihn  einer  erreicht 
hätte:  wir  glauben,  daß  Beethoven,  wenn  er  heute  wieder- 
käme, selbst  nicht  imstande  wäre,  wieder  Beethovensche 
Symphonien  zu  schreiben.  Denn  der  Geist,  aus  dem  sie  ge- 
boren sind,  ist  zu  einem  wesentlichen  Teil  der  Geist  ihrer 
Zeit,  der  Zeit  Kants  und  Schillers,  einer  Zeit  voll  hoher  Ideen 
und  Absichten.  Und  dadurch  trafen  diese  Töne  in  das  Herz 
und  die  Seele  unsrer  Vorfahren  noch  anders  als  auf  unsre 
heutige  Konzertwelt.  In  ihr  ist  durchschnittlich  nur  eine 
Minderzahl  fähig,  Beethoven  wirklich  zu  verstehn,  und  nimmer- 
mehr können  seine  Symphonien  Volksmusik  werden.  Was 
kann  für  den  bloßen  Lippendienst,  der  gegenwärtig  so  viel- 
fach mit  Beethoven  getrieben  wird,  bezeichnender  sein,  als 
daß  Grove  diesem  Meister  Symphoniker  wie  Raff  und  Tschai- 
kowsky  nahestellt!  Auch  Johannes  Brahms  gehört  trotz 
aller  Verordnungen  Hans  von  Bülows  nur  sehr  bedingt  in 
seine  Nähe.  Brahms  ist  der  größte  Meister  unter  den  heu- 
tigen Musikern,  eine  absolute  Größe  z.  B.  im  Liede,  in  der 
Symphonie  der,  der  Beethoven  in  der  Logik  der  Satzent- 
wicklung, in  der  Breite  der  Form  am  besten  nachgebildet 
hat.  Aber  in  der  Echtheit  der  Ideen  und  in  dem  Reich- 
tum großer  Ideen  ist  er  von  seinem  Vorbild  gewaltig  unter- 
schieden. 

Es  ließen  sich,  an  Grove  angeknüpft,  noch  sehr  viele 
Beethovenfragen  erörtern,  die  für  die  Gegenwart  wichtig  sind. 
Wir  wollen  sie  dem  Leser  selbst  überlassen,  weil  wir  glauben, 
daß  es  die  beste  Empfehlung  für  das  Buch  ist,  daß  wir  ge- 
zeigt haben,  wie  es  zum  Nachdenken  anregt.  (1896) 


Das  deutsche  Lied  seit  dem  Tode 
Richard  Wagners*) 

Ivd.  Schure  hat  seine  Geschichte  des  deutschen  Liedes  be- 
■*— *  kanntHch  Histoire  du  lied  betiteh  und  uns  damit  ein  sehr 
großes  Kompliment  gemacht.  Andre  Ausländer  —  man  er- 
zählt bestimmte  Aussprüche  Ant.  Dvoräks  —  beginnen  die 
deutsche  Überlegenheit  auch  auf  diesem  Gebiete  zu  be- 
streiten. Noch  sind  sie  im  Unrecht;  aber  wir  tun  gut,  uns 
durch  sie  warnen  zu  lassen  und  mit  der  Sorgfalt  über  unserm 
Lied  zu  wachen,  auf  die  es  durch  seine  Vergangenheit  An- 
spruch hat. 

Keineswegs  ist  den  andern  Völkern  Lied  und  Liedgesang 
fremd:  der  Italiener  hat  seine  Liebeslieder  und  Kanzonen, 
der  Franzose  Trinklieder  und  Kuplets,  der  Engländer  seine 
Balladen,  Skandinavier  und  Slawen  sind  reich  an  Tanzliedern 
von  mannigfaltiger  und  eigentümlicher  Schönheit.  Aber  eine 
gleiche  Bedeutung  wie  in  Deutschland  hat  das  Lied  in  keinem 
zweiten  Lande  gehabt,  nirgends  hat  es  so  vollständig  die 
Herzensgeschichte  des  Volkes  erzählt.  Das  Höchste  und 
Teuerste,  was  der  Deutsche  seit  Jahrhunderten  gefühlt  und 
gedacht  hat:  Religion,  Vaterland,  Heimat,  Elternhaus,  Freund- 
schaft —  das  lebt  in  seinem  Liede  so  gut  wie  die  kleinen 
Sorgen  und  Freuden  des  Tagewerks,  wie  die  Heimlich- 
keiten   des  Familienlebens,    wie    die   Träume   und  Gestalten 


*)  Diesen  Aufsatz  unsers  Freundes  und  Mitarbeiters  Hermann  Kretzsch- 
mar  drucken  wir  mit  der  freundlich  erteilten  Erlaubnis  des  Verlegers,  Dr. 
Abraham,  aus  dem  „Jahrbuch  der  Musikbibliothek  Peters"  ab.  Er  wird 
unsem  Lesern  sehr  willkommen  sein,  da  er  sich  an  frühere  Aufsätze  Kretzsch- 
mars,  die  in  den  Grenzboten  erschienen  sind,  anschließt  und  sie  ergänzt. 
Wir  weisen  dabei  unsre  Leser  auf  das  Jahrbuch  hin,  das  von  Hermann 
Vogel  redigiert  wird  und  wertvolle  Beiträge  über  musikalische  Dinge  bringt. 
Unter  anderm  enthält  der  jetzt  erschienene  vierte  Jahrgang  auch  einen 
weitern  Aufsatz  von  Kretzschmar  über  die  musikalischen  Bücher  des  Jahr  es  1897. 
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seiner  Phantasie.  Sage  und  Wirkliclikeit,  Himmel,  Erde  und 
Hölle  —  alles  zieht  der  Deutsche  in  den  Bereich  seines 
Liedes;  es  ist  erhaben,  ernst,  aber  ebensogut  auch  lustig 
und  ausgelassen,  frei  von  jeder  Einseitigkeit,  wenn  auch 
die  Gemütssaite  besonders  vorklingt.  Das  Lied  ist  jahr- 
hundertelang eine  starke  Stütze  unsrer  politischen  und  unsrer 
geistigen  Einheit  gewesen.  Es  fesselt  die  höhere,  aber  lockt 
und  hebt  auch  zugleich  die  bescheidnere  Bildung;  es  ist  als 
Bildungsmittel  und  Kulturband  kaum  zu  ersetzen. 

In  dieser  Bedeutung  hat  namentlich  das  achtzehnte  Jahr- 
hunuert  das  deutsche  Lied  aufgefaßt.  Alle  Richtungen  in 
Dichtung  und  Komposition  gingen  damals  immer  wieder 
darauf  hinaus,  das  Lied  so  volkstümlich  wie  möglich  zu  ge- 
stalten, und  die  sogenannte  Berliner  Schule  hat,  durch  J.  A. 
Hillers  Eingreifen  auf  festen  Boden  gestellt,  dieses  Ziel  in 
glänzender  Weise,  mit  einer  Nachhaltigkeit  erreicht,  die  bis 
nahe  an  die  Gegenwart  heran  zu  spüren  war.  Die  Lust  am 
Lied  wuchs  fast  bis  zur  Ausartung:  es  war  die  Zeit,  wo 
schließlich  jeder  Stand  für  sich  seine  eignen  Lieder  haben 
wollte.  Längst  ist  diese  Hochflut  wieder  in  die  natürlichen 
Dämme  zurückgekehrt;  schon  hat  eine  Periode  der  Trocken- 
heit eingesetzt.  Das  Lied  nimmt  heute  in  dem  geistigen 
Haushalte  des  Volkes  nicht  die  gebührende  Stellung  ein:  es 
wird  von  oben  und  von  unten  vernachlässigt. 

Unser  deutsches  Lied  ist  eigentlich  ein  Studentenkind! 
Heinrich  Albert,  mit  dem  die  Geschichte  des  neuern  deutschen 
Liedes  beginnt,  hatte  die  Leipziger  Pandektensäle  noch  nicht 
so  lange  hinter  sich,  als  er  in  Königsberg  unter  die  Kompo- 
nisten ging;  von  den  weitern  Liedersammlungen  des  sieb- 
zehnten Jahrhunderts  kamen  nicht  die  schlechtesten  von  deut- 
schen Universitäten  her.  Von  des  Sperontes  „Singender 
Muse"  ab  über  Görner  und  Gräfe  hin  lag  jahrzehntelang  das 
Geschick  des  deutschen  Liedes  in  den  Händen  Leipziger  und 
Hallischer  Studenten,  und  unter  den  Männern,  die  dann  Berlin 
zum  Sitz  der  Gattung  machten,  waren  gebildete  Dilettanten 
zunächst  entscheidender  als  die  Berufsmusiker.  Jedermann 
weiß,  wie  sehr  sich  diese  Verhältnisse  bis  heute  geändert 
haben,  wie  sehr  das  Verständnis  und  das  Interesse  für  Musik 
in  unsern  studierten  Kreisen  zurückgegangen  sind.  Wir  haben 
eine  „Kunstgeschichte",  aber  die  Musik  kommt  für  sie  nicht 
in  Betracht.    Den  stärksten  Beweis  für  jenen  Rückgang  bieten 
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unsre  Literaturgeschichten.  In  ihnen  ist  gar  nicht  oder  nur 
ganz  verschämt  von  der  Musik  die  Rede.  Davon,  daß  in  der 
Zeit  vom  Dreißigjährigen  Kriege  bis  zum  Siebenjährigen  nur 
die  Musiker  die  deutsche  Lyrik  am  Leben  erhalten  haben, 
scheinen  die  Verfasser  nichts  zu  ahnen. 

Der  rechte  Musiker  wird  zu  stolz  sein,  um  diese  Tat- 
sachen zu  beklagen,  aber  er  wird  sich  die  Frage  vorzulegen 
haben,  wie  weit  denn  die  Musik  selbst  daran  Schuld  trägt, 
daß  sie  wichtige  Freunde  verloren,  daß  insbesondre  das  Lied 
nicht  unbeträchtlich  an  Macht  und  Kulturbedeutung  eingebüßt 
hat.  Diese  Frage  läßt  sich  ohne  weitern  historischen  Auf- 
wand durch  eine  einfache  Prüfung  der  heutigen  Leistungen 
im  Liede  beantworten.  Es  kann  sich  bei  dieser  Prüfung  nicht 
darum  handeln,  alle  die  Dutzende  von  gelehrten  und  unge- 
lehrten, drapierten  und  nackten  Mittelmäßigkeiten  in  der 
neuesten  Liederernte  kritisch  durchzusieben  und  mit  Etiketten 
zu  versehen.  Die  Grundsätze  und  Einflüsse,  unter  denen 
unsre  Komponisten  arbeiten,  sollen  beleuchtet,  und  das  Ge- 
samtergebnis, das  Liedertalent  der  Gegenwart  soll  bestimmt 
werden.  Auf  einzelne  Namen  kann  nur  eingegangen  werden, 
sofern  sie  eine  Richtung  bedeuten  oder  eine  neue  Entwick- 
lung der  Gattung  erschließen. 

Der  Tod  Wagners  dient  uns  hier  als  geeignete  Zeit- 
grenze. Wohl  haben  seine  Musikdramen  die  jüngste  Lied- 
komposition beeinflußt,  aber  bisher  nicht  beherrscht.  In  einer 
ganz  andern  Weise  steht  da  die  vorausgehende  Generation 
unter  dem  Zeichen  Schumanns.  Ihm  ist  die  große  Mehrzahl 
aller  deutschen  Lieder,  die  in  den  fünfundzwanzig  Jahren  vor 
1880  ans  Tageslicht  traten,  tief  verpflichtet.  Er  machte  den 
gemütlichen,  rührseligen  und  äußerlichen  Schubertnachzüglern 
ein  Ende  und  hob  die  Ansprüche  an  den  geistigen  Inhalt 
des  Liedes  auf  eine  Stufe,  die  der  Durchschnitt  der  Kom- 
ponisten so  gut,  als  es  ging,  erklimmen  mußte.  Zu  diesem 
allgemeinen  Aufschwung  der  Gattung  bescherte  das  Glück 
jener  Zeit  eine  Reihe  Spezialisten  von  ausgeprägter  Indivi- 
dualität. Der  Liederertrag  der  vorhergehenden  Periode  ist 
demnach  für  die  Gegenwart  eine  bedeutende,  schwer  zu  über- 
bietende Vorlage.  Er  gleicht  einem  Berge,  der  ihr  die 
Sonne  nimmt,  sie  zwingt,  im  Schatten  zu  wachsen.  Die  Meister, 
die  aus  der  vergangnen  Periode  am  entschiedensten  in  die 
gegenwärtige  Liedkomposition  hineinragen,  sind  Adolf  Jensen 
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und  Johannes  Brahms.  Jensen,  der  1879  starb,  hat  schon 
die  Mitlebenden  stärker  beeinflußt,  als  es  dem  Umfang  und 
der  Ausbildung-  seines  Talents  entsprach.  Wir  werden  aber 
seinen  weichen  Melodien  und  seinen  pikant  formelhaften  Har- 
monien noch  lange  begegnen.  Denn  es  ruht  Schönheit  und 
Anmut  darin;  damit  und  mit  seiner  halbunterdrückten  Trau- 
rigkeit wirkt  er  auf  die  Jugend  ähnlich  unwiderstehlich,  wie 
Mendelssohn  und  Chopin  gewirkt  haben.  Das  Herz  und  das 
Mitleid,  das  Geheimnis  einer  rätselhaften,  nicht  zu  ihrem 
Recht  gekommnen  Individualität,  zieht  immer  wieder  zu  ihm 
hin,  fast  wie  zu  Goethes  „Mignon". 

Auf  ganz  andern  Ursachen  ruht  der  Einfluß,  den  Brahms 
auf  die  Liedkomposition  unsrer  Tage  übt.  Hat  er  ja  auch 
bis  vor  kurzem  noch  zu  uns  gehört,  und  gerade  der  Abend 
seines  Lebens  galt  ganz  vorwiegend  dem  Liede.  Jensen  wird 
schwinden,  Brahms  aber  wird,  wenn  mit  irgendeinem  Teil 
seiner  Werke,  so  mit  seinen  Liedern  bleiben.  Denn  sie  ge- 
hören zur  guten  Hälfte  mit  zum  besten  Ertrage,  den  deutsche 
Musik,  deutsche  Kunst  überhaupt  im  neunzehnten  Jahrhundert 
geboten  hat.  Gesänge  wie  die  „Mageionenromanzen"  hat 
sie  vorher  nicht  gehabt  und  wird  sie  kaum  wieder  bekommen. 
Denn  Brahms,  so  viele  es  jetzt  auf  allen  Gebieten  versuchen, 
ist  schwer  nachzumachen,  und  es  ist  kein  Glück  und  kein 
Vorteil,  wenn  seinesgleichen  zur  Regel  wird.  Im  Liede  ganz 
besonders  ist  der  weitere  Einfluß  von  Brahms  viel  eher  zu 
fürchten  als  zu  wünschen.  Denn  Brahms  war,  wie  alle  die 
großen  Individualitäten  unter  den  Liederkomponisten  der 
letzten  Generation  Romantiker,  war  ausgesprochen  subjektiv. 
Wie  bei  Jensen  die  Empfindsamkeit,  bei  Robert  Franz  der 
wuchtige  Ernst  allen  Kompositionen  den  individuellen  Stempel 
aufdrückt,  so  kehrt  Brahms  in  den  meisten  Liedern  und  Ge- 
sängen den  Tiefsinn  hervor.  Deshalb  sind  diese  Männer, 
unbeschadet  des  Werts  ihrer  Gesangskompositionen,  zu 
Mustern  nicht  geeignet.  Am  ehesten  noch  Robert  Franz, 
der  aber  die  geringste  Nachfolge  gefunden  hat;  am  wenigsten 
Johannes  Brahms. 

Der  subjektive  Zug,  die  Neigung  zum  Pathos  und  zum 
Erhabnen  macht  auch  Richard  Wagner  zu  einer  Gefahr  für 
die  Liedkomposition.  Außer  einigen  Walkürenbässen,  die 
bei  Philipp  Graf  zu  Eulenburg  begegnen,  beschränken  sich 
die    direkten  Spuren  Wagners    im    neuesten  Liede    auf  An- 
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klänge  aus  den  „Meistersingern"  und  aus  „Tristan",  den 
beiden  Werken,  die  sich  schon  in  der  vorhergehenden  Periode 
am  meisten  oder  ausschließlich  bemerklich  machen.  Bleibt 
es  beim  Anlehnen  an  die  „Meistersinger",  so  gibt  das  in 
den  Liedern  häufig  eine  übertrieben  geschäftige  Begleitung, 
aber  ebenso  oft  einen  wohltuend  muntern  oder  kräftigen  Ton. 
Die  Tristanmotive  hingegen  richten  im  Liede  bedenklicheres 
Unheil  an.  Sie  und  die  breiten  Brahmsschritte  immer  wieder 
von  Unbefugten  nachgeahmt  zu  finden,  wirkt  beim  Studium 
des  neuen  Liedes  unangenehmer  als  sonst  etwas.  Unter  allen 
Bildungen  künstlerischer  Unechtheit  und  Pose  schädigen  sie 
den  Charakter  und  die  Physiognomie  des  deutschen  Liedes 
am  meisten,  machen  es  grau  und  schwerfällig,  verklagen 
unsre  Zeit  bei  der  Nachwelt  als  müde,  tödlich  erschöpft,  un- 
fruchtbar und  lügnerisch.  Das  deutsche  Lied  hat  schon  man- 
chen argen  Exzeß  heil  überstanden,  hat  Perioden  grenzen- 
loser Tugend  und  Zufriedenheit  vertragen,  Ströme  falscher 
Tränen  sich  wieder  verlaufen  sehen  —  aber  von  diesen  ge- 
spenstischen Philosophenlarven  kann  es  nicht  schnell  genug 
befreit  werden.  Gewiß,  sie  rühren  nicht  bloß  von  Brahms 
und  von  Wagner  her,  sondern  allgemein  geistige  Krankheits- 
elemente, die  kurz  in  die  Namen  Schopenhauer  und  Nietzsche 
zusammengefaßt  werden  können,  sind  ihnen  beigemischt.  Den 
Pessimismus  in  allen  Ehren!  Aber  zum  Kokettieren  ist  er 
nicht  da,  und  am  wenigsten  im  Liede,  das  für  Lügen  aller 
Art  zu  wenig  Raum  hat.  Daß  mans  aber  fortdauernd  damit 
versucht,  ist  eine  der  Ursachen,  die  dem  Liede  in  unsrer  Zeit 
die  Besten  entfremden  und  seiner  natürlichen  Stellung  emp- 
findlichen Abbruch  tun  muß. 

Wagners  Einfluß  beschränkt  sich  aber  keineswegs  auf 
das  Eindringen  pathetischer  Töne  in  das  neue  Lied.  Er  hat 
die  Fähigkeit  dramatischer  Anschauung  und  Empfindung  in 
unsrer  Zeit  überhaupt  mächtig  gesteigert,  und  das  macht  sich 
in  der  jüngsten  Liedkomposition  immer  breiter  fühlbar.  Es 
ist  seit  lange  schon  von  einer  förmlichen  dramatischen  Be- 
wegung ergriffen.  Ihr  Hauptträger  in  der  vorhergehenden 
Periode  war  Franz  Liszt,  ihm  folgten  Peter  Cornelius  und 
mit  gewissen  abschwächenden  Eigenheiten  Hans  Sommer. 
Liszt  namentlich  hat  es  trefflich  verstanden,  die  dramatische 
Glut  seiner  Gesänge  in  die  knappen  Formen  des  Liedes  zu 
dämmen  und  auch  Texte,  die  Szenen  gleichen,  zu  wunderbar 
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belebten  Liedern  zu  gestalten.  In  unsrer  jüngsten  Lieder- 
periode droht  dieser  an  Anhang  ungemein  gewachsne  dra- 
matische Geist  das  Haus,  in  das  er  eingezogen  ist,  zu  zer- 
stören. Die  Liedformen  sind  ihm  zu  eng  oder  zu  unbedeutend, 
er  will  sie  durch  die  Kantate  ersetzen.  Der  Prozeß  ist  an 
und  für  sich  nichts  Neues,  die  ganze  Geschichte  des  Liedes 
bewegt  sich  um  den  Gegensatz  zwischen  Volkslied  und  Kunst- 
lied, um  Verlassen  und  Wiederaufsuchen  der  einfachen  Formen 
auf  höherer  Stufe.  Der  dramatischen  Kantatenzeit,  der  Zeit 
der  Quodlibets  am  Anfang  des  achtzehnten  Jahrhunderts 
folgte  das  Tanzlied  des  Sperontes,  den  Odenkompositionen 
der  Neefe,  Sack  und  Rust  an  seinem  Ausgange  die  Berliner 
Schule  mit  der  Devise:  Volksweisen,  nur  Volksweisen.  An 
und  für  sich  ist  die  eine  Gattung  so  berechtigt  wie  die  andre, 
beide  können  nebeneinander  so  gut  bestehen  wie  Dorf  und 
Stadt,  beide  ergänzen  sich,  und  beiden  ist  durch  die  Dich- 
tungen Gebiet  und  Wirkungskreis  bestimmt.  Kommt  es,  wie 
jetzt  wieder,  zu  Grenzverwischungen,  strebt  das  Lied  den 
gemischten  Formen  zu,  so  ist  das  immer  ein  Zeichen  von 
Krankheit,  von  Überdruß,  vom  Sinken  des  Liedgeistes.  Die 
Torheit,  daß  man  das  für  die  Familie,  für  die  Arbeit,  die 
Geselligkeit  bestimmte  Lied  ins  große  Konzert  eingeführt 
hat,  beginnt  sich  zu  rächen.  Es  gibt  noch  Institute,  die  es 
für  stillos  halten,  wenn  nach  einer  Beethovenschen  Symphonie 
die  erregte  erweiterte  Seele  des  fähigen  Hörers  in  die  idyl- 
lische Nußschale  eines  Liedchens  eingezwängt  werden  soll, 
aber  sie  kommen  immer  mehr  in  die  Minorität. 

Zweitens  aber  steht  dieses  Abdrängen  vom  Liede  in  un- 
verkennbarem Zusammenhang  mit  der  dämonischen  Bewegung 
nach  oben,  die  den  größern  Teil  der  heutigen  Menschheit 
erfaßt  hat.  Die,  die  nach  alter  Art  sagen  dürfen:  „Ich  ge- 
nüge mir  in  meinem  Stande",  geraten  allmählich  in  die  Rolle 
des  Sonderlings.  Von  allen  Enden  rufts  nach  Verbesserung 
oder  Umsturz.  Hier  Erhöhung  von  Lohn,  wirtschaftlicher 
Lage,  gesellschaftlicher  Stellung,  dort  das  Ringen  um  höhere 
Kulturwertung  der  geistigen  und  künstlerischen  Arbeit.  Wem 
Verse  gehngen,  der  will  nicht  Dichter  bleiben,  sondern  Reli- 
gionsstifter sein,  den  ausgezeichneten  Radierer  gelüstets  nach 
dem  Ruhm  eines  neuen  Michelangelo,  der  Gänsemaler  hält 
seine  Bilder  in  Wand-  und  Mauerformat  —  auch  der  Lieder- 
komponist läßt  merken,  daß  er  zu  Höherm  geboren  ist.     Ja, 
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nicht  bloß  die  Komponisten  fühlen  sich  zum  Teil  über  das 
Lied  erhaben,  auch  das  Publikum  gefällt  sich  in  einer  Ge- 
ringschätzung wenigstens  seiner  einfachem  und  einfachsten 
Spielarten.  Als  vor  kurzer  Zeit  der  Schwede  Scholander  mit 
seiner  Laute  durch  Deutschland  zog,  alte  naive  aber  volle 
Kunst  wieder  belebend,  da  hat  ihn  die  Aristokratie  der 
Abonnementskonzerte  ignoriert  und  die  hohe  Kritik  meistens 
unglimpflich  behandelt.  Man  schwärmt  wohl  von  Rhapsoden, 
aber  wenn  sie  leibhaftig  wieder  in  die  Gegenwart  herein- 
treten, erkennt  sie  niemand.  Diese  Vornehmtuerei,  dieser 
musikalische  Cant  verschuldet  es,  daß  die  Musik  des  Volkes, 
sich  selbst  überlassen,  tief  auf  Abwege  gerät,  und  daß  die 
gesunden  Keime,  die  in  der  Kunst  unsrer  Coupletsänger  und 
Cafes  chantants  zahlreich  vorhanden  sind,  verderben.  Die 
Wässer  werden  sich  wieder  verlaufen;  nach  dieser  Übergangs- 
periode werden  sich  unsre  Musiker  wieder  wohlfühlen  im  Liede. 
Es  ist  für  sie  eine  unvergleichlich  gute  Schule  der  Erfindung. 
Es  zwingt  sie  zusammenzudrängen,  zu  dichten,  originell  zu 
werden.  Niemand  hat  diesen  erzieherischen  Segen  der  Lied- 
komposition besser  erkannt  als  Beethoven,  und  gerade  die 
knappste  und  einfachste  Art  des  Liedes,  das  Lied  der  Berliner 
Schule,  war  es,  dem  er  sich  vorwiegend  zuwandte.  Solange 
aber  die  Liederflucht  in  den  Kreisen  der  Komponisten  noch 
anhält,  solange  durchkomponiert,  mit  Rezitativ  und  Kantaten- 
material bei  Gedichten  gearbeitet  wird,  die  das  nach  Bau 
und  Inhalt  nicht  erlauben,  so  lange  wird  auch  der  Abfall  von 
Lied  und  Musik  in  den  Kreisen  der  hohen  Bildung  und  in 
den  Schichten  des  einfachen  Volkes  weitergehen. 

Noch  in  einem  dritten  Punkte  zeigt  sich  das  neueste  Lied 
von  Wagner  wesentlich  beeinflußt.  Das  ist  der  innere  Stil, 
insbesondre  das  Verhältnis  zwischen  Gesang  und  Begleitung. 
Schon  Franz  Schubert  hat  nicht  nur  ausnahmsweise  dem  Kla- 
vier in  seinen  Liedern  eine  wichtige  Rolle  zugewiesen.  Es 
verkörpert  bei  ihm  das  Rauschen  des  Baches,  das  Schnurren 
des  Spinnrads  meist  die  äußere  Situation,  auf  der  sich  die 
menschlichen  Gestalten,  die  Herz  und  Seele  im  Gesänge 
öffnen,  bewegen.  Schumann  geht  noch  weiter  und  gibt  dem 
Klavier,  z.  B.  in  seiner  Dichterliebe,  zuweilen  die  Hauptpartie. 
Seit  nun  aber  das  Wagnersche  Opernorchester  in  die  Mu- 
sikermassen eingedrungen  ist,  droht  sich  im  Liede  das  vernünf- 
tige Verhältnis  umzukehren.    Das  Instrument  wird  zur  Haupt- 
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Sache,  die  Singstimme  übernimmt  die  Begleitung,  gibt  die 
erklärenden  Worte  zu  dem  Treiben  des  Klaviers.  In  äußerster 
Verfolgung  dieses  Prinzips  haben  wir  es  glücklich  bis  zur 
Gattung  „Gesprochne  Lieder"  gebracht.  Th.  Gerlach  ist  jüngst 
damit  hervorgetreten.  Sie  sind  dem  Begriff  des  Liedes  gegen- 
über noch  viel  absurder  als  die  jetzt  ebenfalls  häufiger  er- 
scheinenden „Lieder  mit  Orchester"!  Der  Verteilung  der 
Rollen  im  Liede  kann  das  Musikdrama  nicht  zum  Muster 
dienen.  Ganz  abgesehen  davon,  daß  auch  dort  diese  Rollen 
nicht  selten  unnatürlich  verteilt  sind,  gestatten  die  großen 
Formen  und  die  außermusikalischen  Hilfsmittel  der  Bühnen- 
kunst das  Zurücktreten  des  Sängers  in  einem  Maße,  das 
durch  den  knappen  Umfang  des  Liedes  vollständig  ausge- 
schlossen ist.  Beharren  unsre  Komponisten  bei  dieser  Me- 
thode, so  ist  der  Gesang  in  Deutschland  nicht  bloß  auf  die 
niedrige  Stufe  verwiesen,  auf  der  er  in  Frankreich  von  je  ge- 
standen hat,  sondern  geradezu  zum  Tode  verurteilt.  Schon 
jetzt  sind  zusammenhanglose,  stümperhafte  Melodien,  nichts- 
sagende Motive  in  der  Singstimme  sehr  häufig;  an  Stelle  be- 
lebten, ausgreifenden,  auch  durch  Figuren  sprechenden  Gesangs 
und  Ausnützung  seiner  reichen  Ausdrucksmittel  herrscht  trockne 
Deklamation.  Ist  ja  törichterweise  von  Schülern  Wagners  die 
Koloratur  theoretisch  zu  Grabe  getragen  worden! 

Wenn  das  Vorbild  Wagners  durch  Mißbrauch  auf  das 
neueste  Lied  vielfach  ungünstig  gewirkt  hat,  so  ist  nach  an- 
dern Seiten  sein  Einfluß  segensreich  gewesen.  Ihm  ist  es  zu 
danken,  daß  die  weichliche  Romantik,  die  von  der  Schumann- 
schen  Schule  aus  das  deutsche  Lied  zu  beherrschen  anfing, 
bis  auf  die  Spuren,  die  der  interessante  Jensen  gelassen  hat, 
zurückgedrängt  und  durch  einen  männlichem  und  kräftigern 
Normalton  ersetzt  worden  ist,  auf  den  wir  für  die  Zukunft 
noch  große  Hoffnungen  gründen  dürfen.  Wie  seit  1870  unsre 
poetischen  Ansprüche  im  allgemeinen  realer  und  gesunder 
geworden  sind,  so,  und  nicht  zum  wenigsten  durch  Wagners 
Verdienst,  auch  die  musikalischen.  Das  zeigt  sich  am  deut- 
lichsten, wenn  man  einmal,  von  der  Erinnerung  getrieben,  zu 
den  Liedeslieblingen  der  vorhergehenden  Periode  zurück- 
kehrt, wozu  z.  B.  unlängst  „Nachgelassene  Gesänge"  von 
Hugo  Brückler  Anlaß  gaben.  Wie  vergilbt  die  meisten  dieser 
Blätter,  wie  weit  liegt  diese  Musik  der  verminderten  Sep- 
timenakkorde   hinter    uns!     Genau   so   weit  wie   Spielhagen, 
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Gutzkow  und  ein  großer  Teil  Moritz  von  Schwinds.  Auch 
auf  die  ernste  Hingebung  an  die  Einzelheiten  der  Dichtung 
hat  Wagner  in  der  jüngsten  Periode  weiter  fördernd  einge- 
wirkt. Einer  seiner  Hauptschüler  ist  hierin  Alexander  Ritter, 
ein  großes,  echtes,  aber  von  den  Zeitgenossen  nicht  erkanntes 
Talent.  Diese  Ritterschen  Gesänge  sind  Bausteine  zu  einer 
nuove  musiche,  zu  einer  zukünftigen  Gesangsmusik,  wie  sie 
auf  dem  Gebiete  des  neuesten  Liedes  gleich  wertvoll  und 
bedeutend  nur  noch  Franz  Liszt  vorgelegt  hat.  Es  ist  an- 
greifende, zehrende,  oft  nervöse  und  im  Ringen  nach  Un- 
mittelbarkeit des  Ausdrucks  überheizte,*  in  der  Gesamtwirkung 
der  einzelnen  Nummern  oft  unbefriedigende  Musik.  Aber 
ebenso  oft  ist  sie  der  edelsten  und  schönsten  Eingebungen 
voll;  nie  läßt  sie  leer,  besteht  fast  aus  lauter  Herzenstönen. 
Im  ganzen:  eine  Kunst,  für  den  täglichen  Gebrauch  unge- 
eignet, in  manchen  Stücken  verfehlt  und  nicht  nach  jeder- 
manns Geschmack  —  aber  für  alle,  die  wahre,  ursprüngliche 
musikalische  Empfindung  zu  schätzen  wissen,  ein  Hochgenuß! 
Albert  Fuchs  kann  man  als  einen  Schüler  Ritters  ansehen. 

Ein  andrer  sehr  wichtiger  und  verheißungsvoller  Fort- 
schritt in  der  neuesten  Entwicklung  des  deutschen  Liedes 
liegt  darin,  daß  es  zu  dem  Volkslied  in  innigere  Beziehungen 
getreten  ist.  Das  ist  zunächst  die  Wirkung  von  Robert  Franz, 
Karl  Löwe  und  andern  Liedermeistern,  die  als  die  letzten 
Apostel  der  Berliner  Schule  angesehen  werden  können.  Es 
ist  die  Fernwirkung  der  Herder,  Grimm,  Hoffmann  von  Fallesr- 
ieben, Hildebrandt,  denen  wir  im  letzten  Grunde  ja  auch 
die  Ausgaben  alter  Volksmelodien  von  Kretzschmer  bis  auf 
F.  M.  Böhme,  der  die  Aufgabe  im  großen  ergriff,  zu  danken 
haben.  Außerordentlich  befruchtend  wird  auf  diese  Bestre- 
bungen von  jetzt  ab  die  von  Brahms  in  seinen  letzten  Jahren 
besorgte  Ausgabe  von  neunundvierzig  Volksliedern  wirken. 
Sie  war  als  eine  Kritik  gemeint,  wie  Volkslieder  aus  den 
Quellen  ausgewählt  werden  sollten;  sie  ist  aber  mehr  ge- 
worden: ein  Muster,  wie  sie  der  moderne  Musiker  lesen  und 
behandeln  soll.  Da  ist  bei  aller  Freiheit  in  Harmonien  und 
Rhythmen  der  zugefügten  Begleitung  nichts,  was  dem  Wesen 
dieser  Lieder  widerspricht,  aber  Brahms  hat  eine  große 
Kunst  entfaltet,  mit  kleinsten  und  einfachsten  Mitteln  die 
Wirkung  des  Gesangs  zu  heben.  Die  vorige  Periode  ist 
nicht    arm    an  „Liedern    im   Volkston",    die   alte  Muster  frei 
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nachbilden.  Manche  tun  da  etwas  Parfüm  dazu  (H.  Hoffmann, 
Moszkowski).  Größer  wird  der  Nutzen  sein,  wenn  der  Geist 
des  alten  Volksliedes  die  Komponisten  überall  begleitet  und 
leitet.  In  diesem  Sinne  erstreckt  heute  das  alte  Volkslied  seine 
Macht  über  einen  immer  größern  Kreis.  Aus  ihm  nennen  wir 
als  ein  außerordentlich  beachtenswertes  neues  Liedertalent 
Johannes  Techritz,  nach  ihm  Müller -Reuter,  Fr.  Mayerhoff  er. 

Ob  die  Einflüsse,  denen  die  Entwicklung  eines  Kunst- 
zweiges ausgesetzt  ist,  ihm  zum  Segen  oder  zum  Schaden 
gereichen,  hängt  von  den  Grundsätzen  ab,  die  im  Betriebe 
gelten.  Unter  den  Grundsätzen  aber,  die  für  die  Liedkom- 
position in  Frage  kommen,  sind  die  am  wichtigsten,  die  die 
Stellung  der  Musik  zur  Dichtung  regeln. 

Zwei  Jahrhunderte  lang  haben  sich  die  deutschen  Lieder- 
komponisten vollständig  als  die  Diener  der  Dichter  betrachtet. 
Das  Lied  war  von  den  Texten  in  dem  Grade  abhängig,  daß 
es  während  der  siebzig  Jahre,  in  denen  der  deutsche  Dichter- 
wald entvölkert  war,  vollständig  verstummte.  Die  frühern  Lieder 
wollten  nichts  andres,  als  guten  Gedichten  durch  Melodien 
eine  Form  geben,  in  der  sie  sich  leichter  merkten  und  ver- 
breiteten. Erst  seit  Schuberts  Zeiten  ist  die  Musik  im  deutschen 
Liede  selbstherrlicher  geworden  und  hat  damit  einer  Reihe  von 
Verirrungen  Tür  und  Tor  geöffnet,  die  der  Gegenwart  zu 
immer  zahlreicher  und  bedrohlicher  werden.  Nach  dem  Natur- 
gesetz ist  bei  jeder  Art  von  Vokalkomposition  die  Dichtung 
die  Hauptsache;  daraus  erklärt  es  sich  zu  allererst,  daß  sich 
so  viele  ganz  unmusikalische  Menschen  an  Wagners  Musik- 
dramen doch  ehrlich  erbauen  können.  Im  neuen  Liede  hat  uns 
die  Romantik  das  Gewicht  dieses  Fundamentalsatzes  stark 
verschoben.  Wir  werden  aber  doch  im  Interesse  der  fernem 
Entwicklung  des  Liedes  zu  ihm  zurückkehren  müssen.  Eine 
gewaltige  Dichterzeit  würde  unsre  Musiker  von  allein  auf  den 
richtigen  Standpunkt  bringen.  Das  ist  aber  die  Gegenwart 
trotz  der  allerneusten  Anläufe  immer  noch  nicht.  Ihre  lyrische 
Poesie  bringt  die  Stimme  der  Zeit  nicht  zu  Gehör,  und  wo 
sie  es  versucht,  klingt  diese  Stimme  noch  roh  und  ungebildet. 
Weder  die  Scheffel,  Wolff  oder  Baumbach,  noch  die  Liliencron 
und  Dehmel  sind  die  Dichter,  die  die  Musik  zur  Ordnung 
zu  rufen,  ihre  Kräfte  zur  vollen  Entfaltung  zu  bringen  ver- 
mögen. Aber  Männer  wie  Karl  Busse  zeigen  doch,  daß  noch 
ein  höherer  Genius  lebt,  und  warten  wir  ab  —  vielleicht  kommt 
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ein  neuer  Klopstock  schneller,  als  wir  es  ahnen.  Jedenfalls 
aber  sind  unsre  Komponisten  ihren  Vorfahren  vor  hundert- 
fünfzigf  und  zweihundert  Jahren  g^egenüber  in  der  viel  glück- 
lichern Lage,  daß  sie  nicht  auf  die  mitlebenden  Dichter  an- 
gewiesen sind.  Gerade  aber  darin,  wie  sie  von  dem  Un- 
geheuern poetischen  Vorrat  aller  Zeiten  und  aller  Länder,  der 
um  sie  herumgebreitet  ist,  Gebrauch  machen,  verraten  sie  eine 
große  Schwäche. 

Zwei  Vorwürfe  sind  es,  die  gegen  die  neuen  Komponisten 
erhoben  werden  müssen:  sie  setzen  eine  große  Anzahl  von 
Texten  in  Musik,  die  sich  dazu  überhaupt  nicht  eignen,  und 
bekunden  dadurch  eine  handwerksmäßige  Gleichgiltigkeit 
gegen  Poesie  und  Vernunft.  Zweitens  aber  überwiegt  in  der 
Wahl  brauchbarer  Texte  das  Liebeslied  heute  in  einem  geradezu 
unglaublichen  Grade!  Von  der  Vielseitigkeit,  die  früher  ein 
Ruhm  des  deutschen  Liedes  mit  war  —  keine  Spur  mehr! 
Kann  man  in  dieser  durch  und  durch  femininen  Gesellschaft 
wirklich  die  Nachkommen  jener  Geschlechter,  die  im  Mittel- 
alter, die  zur  Reformationszeit  gesungen  haben,  erkennen? 
Wenn  der  studierte  Mann  vor  diesem  Liedergarten,  in  dem 
nur  Armide  waltet,  flieht  und  sich  in  sein  Kommersbuch 
zurückzieht,  hat  er  recht.  Wir  erwähnen  hier  das  deutsche 
Kommersbuch  alles  Ernstes.  Kein  andres  Volk  hat  es  uns  bis 
jetzt  nachmachen  können,  noch  weniger  als  unsre  Universitäten. 
Den  jungen  Komponisten  kann  man  nur  zurufen:  Geht  hin  und 
trinkt  aus  dieser  poetischen  Quelle  und  lernt  an  ihr,  was 
deutsches  Leben  außer  verwegner  oder  zimperlicher  Erotik  noch 
zu  bieten  hat.  Das  wird  ein  Schritt  zur  Besserung  sein,  aber 
nur  einer.  Des  Wurzeis  Übel  liegt  doch  wohl  darin,  daß  das 
neue  Lied  mit  dieser  Einseitigkeit  einer  Neigung  des  heutigen 
Geschlechts  entspricht.  Künstler  und  Kunstfreunde  müssen  sich 
jedoch  gegenseitig  erziehen.  Ein  Teil  der  Schuld  fällt  auch 
auf  die  Tatsache,  daß  die  Mehrzahl  der  Liederkomponisten  und 
Musiker  mit  Dichtung  und  Literaturgeschichte  nur  wenig  ver- 
traut ist.  Ein  Rezensent  der  bekannten  „Signale"  fragte  neulich 
ziemlich  von  oben  herab,  wer  denn  eigentlich  „dieser  Prinz 
Rosa  Stramin"  wäre.  Er  hielt  ihn  offenbar  für  einen  obskuren 
Liederdichter.  Tragikomisch  ist  es,  daß  bisher  unsre  deutschen 
Männerchöre  die  einstimmigen  Sänger  im  Girren  und  Balzen 
tapfer  unterstützt  haben.  Vielleicht  werden  sie  durch  die 
Richtung,  die  mit  den  Hegarschen  Balladen  im  Männergesang 
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eingeschlagen  worden  ist,  auf  einen  bessern  Weg  gedrängt, 
auf  den  dann  möglicherweise  das  Sololied  nachfolgt. 

Gegen  schädliche  Einflüsse,  gegen  Unklarheit  in  den 
Grundsätzen  gibt  es  nur  ein  Mittel:  hohe  allgemeine  Bildung. 
Wenn  diese  wie  im  Musikerstande  überhaupt,  so  unter  den 
Liederkomponisten  unleugbar  einen  Rückgang  bemerken  läßt, 
so  kommt  das  von  den  Mängeln  des  Konservatoriensystems.  An 
spezifisch  musikalischer  Begabung  fürs  Lied  kann  sich  unsre 
Zeit  mit  den  vorausgegangnen  Perioden  wohl  messen;  sie  über- 
trifft sie  noch  in  Gediegenheit  und  Vornehmheit.  Es  könnte  sogar 
nichts  schaden,  wenn  sich  das  Zwitschern  leichterer  Vögel  wie 
Erik  Meyer-Helmund  etwas  häufiger  vernehmen  ließe.  Die 
Richtung  entscheidet  heute  über  das  Geschick  eines  Lieder- 
komponisten viel  bestimmter  als  vor  drei  Jahrzehnten.  Ein  Paul 
Frommer  bleibt  heute  trotz  allen  Fleißes  und  aller  Bemühungen 
des  Verlegers  unten.  Ebenso  sind  die  Ansprüche  an  Individualität 
gewachsen.  Das  ist  zum  Teil  ein  Ubelstand,  der  sich  aus  der 
Verwöhnung  der  vorhergehenden  Periode  ergibt.  Aber  er  ist 
eine  Tatsache,  und  darunter  haben  Liederkomponisten  wie  AI. 
V.  Fielitz,  wie  Robert  Kahn  zu  leiden.  Das  sind  Künstler,  die  ein 
Menschenalter  früher  eine  höhere  Stellung  eingenommen  hätten. 

Eine  bemerkenswerte  Erscheinung  in  der  neuesten  Lieder- 
produktion ist  die  Beteiligung  hervorragend  begabter  Damen. 
In  der  Tat  hat  die  Frau  die  wichtigsten  Talente,  die  die  Gattung 
verlangt,  lebhaftes  und  richtiges  Gefühl,  Formensinn  und  Takt, 
von  Natur  aus. 

Ganz  natürlich  erregen  die  Liederkomponisten  die  meiste 
Aufmerksamkeit,  die  schon  auf  andern  musikalischen  Gebieten 
einen  Namen  haben.  Diesem  Umstände  hat  es  Eugen  d' Albert 
zu  danken,  daß  sich  gleich  von  seinem  ersten  Liederhefte  ab 
die  Sänger  seiner  angenommen  haben.  Der  Griff,  den  sie  da 
nach  der  Nummer  „Das  Mädchen  und  der  Schmetterling" 
taten,  war  nicht  sehr  glücklich.  Es  gehört  ebensowenig  wie 
„Zur  Drossel  sprach  der  Fink"  zu  den  bedeutendem  Gesangs- 
kompositionen und  verdankt  seine  Wirkung  in  erster  Linie  dem 
Texte,  den  aber  Hans  Hermann  viel  muntrer  und  origineller 
komponiert  hat.  d'Alberts  Talent  verlangt  breite  Formen  und 
dramatische  Situation.  Wo  diese  fehlen,  gerät  er  auch  leicht 
in  Abhängigkeit  von  Brahms. 

Eine  andre  Größe  aus  der  Virtuosenklasse:  Felix  Wein- 
gartner,   muß   man   unter   die   bedeutenden  Liedertalente  der 
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Gegenwart  rechnen,  jedenfalls  liegt  die  stärkste  und  echteste 
Seite  seiner  musikalischen  Begabung  auf  diesem  Gebiete.  Ins- 
besondre ist  er  für  die  Ballade  begabt;  wie  wenige  versteht  er 
kühn  und  doch  natürlich  instrumentale  Situationsmotive  zu  er- 
finden. Die  „Post  im  Walde",  die  Frühlingsgespenster"  und 
noch  andre  Stücke  seines  op.  19  belegen  das  ebenso  über- 
zeugend wie  die  schon  weiter  bekannte  „Wallfahrt  nach  Kevlaar". 
Als  Komponisten  eigentlicher  Lieder  zeichnet  ihn  seine  be- 
deutende Fertigkeit  in  der  Durchführung  schwieriger  musi- 
kalischer Motive  und  in  Zyklen  wie  „Harold"  die  geistvolle 
poetische  Belebung  und  Verknüpfung  der  Formen  aus.  Be- 
denken erweckt  er  durch  das  Vorkehren  von  Tristanstimmungen, 
infolgedessen  einzelne  Hefte,  wie  op.  16,  auch  op.  15,  ungebühr- 
lich mit  Herzeleid  und  Monotonie  beschwert  werden.  Felix 
Weingartner  gehört  zu  den  Komponisten,  die  vor  keinem 
Text  zurückschrecken.  Ein  solcher  ist  z.  B.  das  „Verspätete 
Hochzeitslied"  Uhlands,  dessen  Ton  außerdem  durch  die  von 
Weingartner  gewählte  Boleromusik  sehr  herabgezogen  wird. 
Sehr  hoch  wird  man  ihm  die  Komposition  von  Uhlands  Lied 
„Das  ist  der  Tag  des  Herrn"  anrechnen  müssen.  Die  Schön- 
heit dieses  Stückes  verbindet  sich  mit  größter  Einfachheit  und 
gibt  ein  Muster  für  die  Behandlung  religiöser  Texte,  die  leider 
zum  Schaden  unsrer  Hausmusik  —  der  Grundlage  für  das 
Gedeihen  deutscher  Tonkunst  —  von  den  neuern  Musikern 
ungebührlich  vernachlässigt  werden. 

Auch  Richard  Strauß  scheut  nicht  vor  unmusikalischen 
Gedichten  und  wird  durch  sie  wie  in  dem  Lied  „Die  Zeitlose" 
(H.  von  Gilm)  zu  Künstelei  verleitet.  Im  allgemeinen  verdient 
er  die  Bevorzugung,  die  er  von  den  Sängern  erfährt,  durch 
die  Lebendigkeit  und  Wärme  seiner  Natur,  durch  die  Fülle 
und  Natürlichkeit  seiner  musikalischen  Erfindung.  Sie  verfügt 
für  neue  Situationen  nicht  selten  über  ganz  eigentümliche, 
neue  Töne,  z.  B.  in  Liliencrons:  „Ich  ging  den  Weg"  (in  op.  32), 
sucht  aber  zuweilen  zu  verstandesmäßig  nach  besondern 
Wendungen.  So  läßt  er  in  dem  (zur  Komposition  ungeeigneten) 
Schlußstück  seines  op.  21  „Die  Frauen  sind  oft  fromm  und 
still"  die  Harmonie  auf  dem  Sextakkord  des  F-Dur-Dreiklangs 
enden,  während  die  Haupttonart  Es-Dur  ist.  Also  ein  ähnlich 
befremdender  Ausgang  wie  in  seiner  symphonischen  Dichtung: 
„Also  sprach  Zarathustra".  Warum?  Weil  die  letzten  Worte 
heißen:  sie  sehen  den  Himmel  offen.     Im  übrigen  ist  dieses 
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Heft,  das  den  Titel  „Schlichte  Weisen"  führt,  das  beste,  das 
Strauß  bis  jetzt  vorgelegt  hat.  Hervorzuheben  ist  namentlich 
die  Nummer  „Ach,  weh  mir  unglückhaften  Mann",  in  der  er 
einen  Fuhrmann  mit  Peitschenknallen  und  den  andern  Allüren 
des  Gewerbes  sehr  hübsch  zur  Belebung  des  Ganzen  einführt. 
Äußerlich  zeichnet  die  Melodik  von  Strauß  der  Gebrauch  von 
Figuren  aus. 

Noch  verdient  unter  den  allgemeiner  bekanntern  Musikern 
Felix  Mottl  an  dieser  Stelle  wegen  drei  (ohne  Opuszahl  ver- 
öffentlichter) Hefte  erwähnt  zu  werden,  die  neunzehn  deutsche 
Gedichte  in  Musik  bringen.  Sie  sind  in  den  ernsten  und 
schwermütigen  Stücken  zum  Teil  bedeutend,  wenn  auch  nicht 
gleichmäßig  und  nicht  frei  von  barocken  Elementen  und  von 
Anklängen  an  Brahms  und  an  „Tristan".  Die  freundlichen 
Nummern  stehn  im  Durchschnitt  eine  Stufe  tiefer,  wenn  sie 
auch  manchen  hübschen  Schubertschen  Zug  bringen.  In  der 
Mehrzahl  sind  sie  in  erster  Linie  Klavierstücke.  Eins  von  ihnen, 
„Don  Fadrique",  erregt  besondre  Aufmerksamkeit,  weil  es 
außerhalb   der  Oper  zum   erstenmal  Beckmessermusik  bietet. 

Das  Spezialistentum  im  Liede  ist  der  Gefahr,  in  Manier 
zu  verfallen,  leicht  ausgesetzt.  Aber  im  allgemeinen  hat  es 
in  allen  Perioden  die  Entwicklung  der  Gattung  bedeutend 
gefördert.  Wir  haben  es  daher  zu  begrüßen,  daß  sich  auch  in 
der  Gegenwart  eine  Reihe  von  Musikern  ausschließlich  der 
Liedkomposition  gewidmet  hat.  Ein  Teil  von  ihnen  kommt 
hier  nicht  in  Frage,  weil  er  für  den  gröbsten  Bedarf,  für  den 
Liederpöbel,  fabriziert.  Andre  haben  sich  in  ihrer  Entwicklung 
noch  nicht  geklärt.  Das  ist  z.  B.  mit  Hermann  Behn  der  Fall, 
der  in  seinem  op.  1  mit  unzulänglichen  Kräften  ein  richtiges 
Ziel,  eine  gehaltvolle  Liedmusik  in  einfachster  Form  verfolgte, 
später  aber  einen  vollständigen  Konfessionswechsel  vollzogen 
hat  und  jetzt  fleißig  Klavierlieder  schreibt.  Kräftige  Männ- 
lichkeit und  ein  bedeutender  Kunstverstand  zeichnen  seine 
bessern  und  selbständigem  Kompositionen  aus.  Genannt  seien: 
„Der  Ritt  in  den  Tod",  „Das  Gebet",  „Am  Rhein,  dem  heiligen 
Strom"  —  alle  in  op.  2,  und  die  vier  Gesänge  seines  op.  5, 
ganz  besonders  daraus  „Eingelegte  Ruder".  Das  Talent  des 
Komponisten  neigt  einem  Zug,  der  durch  alle  Kunst  unsrer  Zeit 
geht,  entsprechend  zum  Ernsten.  Viele  Hoffnungen  erweckt 
mit  seinen  noch  nicht  zahlreichen  Liedern  E,  O.  Nodnagel.  Sie 
zeichnen  sich  durch  Kenntnis  der  gesanglichen  Mittel,  natür- 
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liches  poetisches  Empfinden  und  durch  originelle  Kombinationen 
aus.  In  der  „Gebrochnen  Treue"  singt  der  Baß  im  Sechs- 
achtel-Takt,  als  Erinnerung  zieht  dazu  durchs  Klavier  ein 
Walzer  in  Dreiviertel.  Solche  rhythmische  Bündnisse  begegnen 
uns  ja  im  neusten  Liede  sehr  häufig,  aber  in  der  Regel  sind 
sie  unnatürlich,  reine  Produkte  der  Spekulation. 

Unter  den  Spezialisten  der  Gegenwart  darf  Martin  Plüdde- 
mann  nicht  übergangen  werden.  Wenn  auch  sein  Wollen  das 
Können  bedeutend  überragte,  so  hat  er  doch  Wagnersche  und 
Löwesche  Intentionen  zuweilen  wirksam  vereinigt  und  durch 
seinen  Fleiß  und  Eifer  das  Interesse  für  die  Ballade  neu  be- 
lebt. Es  ist  aber  für  die  Zukunft  des  deutschen  Gesangs  ganz 
notwendig,  daß  die  Ballade  zunächst  in  der  Hausmusik  eine 
bedeutendere  Stellung  zurückgewinnt.  Plüddemann  ist  leider 
früh  gestorben.  Die  lebenden  Spezialisten,  über  die  mit  einiger 
Sicherheit  gesprochen  werden  kann,  sind  der  bereits  erwähnte 
Philipp  Graf  zu  Eulenburg,  Hans  Hermann  und  Hugo  Wolf. 

Das  sind  drei  Talente,  im  Wert  verschieden,  keins  ohne 
eigne  Art  und  doch  durch  einen  gemeinsamen,  erfreulichen 
Zug  verbunden.  Dieses  Gemeinsame  liegt  in  der  Richtung 
aufs  Einfache,  Klare,  im  Sinn  für  natürliche  Verhältnisse  und 
in  der  Achtung  vor  der  Macht  der  menschlichen  Stimme.  Die 
drei  Künstler  sind  im  allgemeinen  viel  tiefer  von  der  Volks- 
musik als  von  der  Kunstmusik  berührt.  Am  tiefsten  der  Graf 
zu  Eulenburg,  in  dessen  Gesängen  das  Tanzlied  zuweilen  wieder 
zu  der  Bedeutung  gelangt,  die  es  in  alten  Zeiten  hatte.  Den 
nächst  starken  Einfluß  haben  dann  Löwe,  die  Skandinavier 
und  zuletzt  Wagner  auf  ihn  geübt.  Wagner,  dessen  Einfluß 
auch  bei  Hermann,  bei  Wolf,  bei  der  guten  Hälfte  aller  Lieder- 
komponisten der  Gegenwart  wiederkehrt.  Denn  er  ist  so  stark 
gewesen  auf  die  Musik  seiner  Zeit,  wie  die  Geschichte  nur 
ein  zweites  Beispiel  weiß:  in  der  Wirkung,  die  Monteverdi 
aufs  siebzehnte  Jahrhundert  geübt  hat.  Eins  scheidet  Graf 
Eulenburg  von  R.  Wagner,  das  ist  das  Maß  im  Ausdruck  der 
Leidenschaften.  Da  zeigt  er  sich  mehr  mit  Mendelssohn,  mit 
Curschmann  verwandt,  von  der  Berliner  Schule,  von  nord- 
deutscher Art,  vom  Wesen  der  Gesellschaftskreise,  aus  denen  er 
kommt,  berührt.  Aber  nur  im  Ausdruck,  nicht  in  der  Empfindung, 
der  nichts  von  der  Frische  einer  wirklichen  Künstlernatur 
fehlt.  Lebensverhältnisse  und  zufällige  Umstände  haben  es 
gefügt,  daß  Graf  Eulenburgs  Kunst  mit  Vorliebe  den  Norden 
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besingi.  Der  Komponist  selbst  legt  nach  der  Vorrede  unter 
diesen  Nordlandsliedern  besondern  Wert  auf  seine  Skalden- 
gesänge, die  uns  in  vortausendjährige  Sitten  und  Geschlechter 
zurückversetzen  wollen.  Es  ist  um  alle  Nachbildung  im  all- 
gemeinen und  um  die  Nachbildung  alter  Kunst  im  besondern 
etwas  Mißliches.  Wir  erinnern  an  Freytag,  an  Dahn,  an  Thomae 
und  an  den  Schiffbruch  vieler  ähnlicher  bedeutender  Dichter 
und  Maler.  So  wird  man  unter  diesen  Skaldengesängen  nur 
die  kürzern,  „Der  Knabe",  „Karin"  —  hier  wirkt  der  Refrain 
das  beste  — ,  von  den  größern  vielleicht  die  „Jul-Nacht"  un- 
bedingt loben  können.  Die  erfreulichsten  Arbeiten  des  Dichter- 
komponisten sind  seine  „Rosenlieder". 

Hans  Hermanns  Wert  liegt  in  seinem  Talent  für  den 
Entwurf,  für  geschlossene  Führung  großer,  breiter  Formen,  für 
klare  und  imposante  Gruppierung  sowie  in  der  eignen  Mischung 
von  Munterkeit,  Frohsinn  mit  großem  und  leidenschaftlichem 
Gefühl.  Er  liebt  in  einer  Weise,  die  über  Maß  und  Methode 
der  Romantiker  hinausgeht,  Gegensätzliches  zusammenzufügen: 
Altes  und  Modernes,  Schlichtes  und  Kompliziertes,  und  es 
gelingt  ihm,  auseinanderstrebender  Elemente  Kraft  da  zu  ver- 
einen, wo  er  es  wollte.  Unter  den  ihm  eignen  Ausdrucksmitteln 
ist  die  springende  Führung  der  Singstimme  hervorzuheben. 

Für  Hugo  Wolf  sind  in  mehreren  Orten  besondre  Vereine 
gegründet  worden,  und  daß  das  notwendig  war,  ist  —  wir 
dürfen  hier  das  offne  Wort  nicht  umgehen  —  eine  Schande 
für  den  deutschen  Sängerstand.  Ein  Musiker,  der  Goethische, 
Moerikische,  Eichendorffsche  Gedichte  zu  halben  Hunderten 
komponiert  hat,  verdient  nicht  bloß  wegen  seiner  Fruchtbar- 
keit, sondern  auch  wegen  des  bekundeten  guten  Geschmacks 
zunächst  einmal  beachtet  zu  werden.  Hätte  aber  Wolf  diese 
Beachtung  gefunden,  so  hätte  trotz  allem  auch  sein  Wert 
erkannt  werden  müssen.  Er  gehört  durchaus  nicht  unter  die 
künstlerischen  Bekanntschaften,  die  sich  leicht  machen  lassen. 
Wenns  gerade  einmal  ein  böser  Zufall  will,  kann  man  zuerst 
hintereinander  ein  ganzes  Dutzend  Wolfscher  Gesänge  in  die 
Hand  bekommen,  von  denen  jedes  mehr  abstößt  als  anzieht. 
Denn  der  Komponist  hält  auf  Konsequenz,  Charakteristik, 
scharfe  Zeichnungen  von  Einzelheiten  ohne  Rücksicht  aufs  Ohr 
und  auf  Wohlklang,  er  beleidigt  die  Schulmeister  durch 
Quinten,  gibt  den  Registratorseelen  Nüsse  auf.  „Wohin  mit 
ihm?    So  gar  keine  Manier,  bei  der  man  ihn  fassen  könnte!" 
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Er  ist  eine  universale  und  volle  Natur  wie  Franz  Schubert 
ungefähr,  und  wir  tragen  gar  keine  Bedenken,  ihm  für  das 
Lied  unsrer  Zeit  eine  Schubertsche  Bedeutung  beizumessen. 
Es  gibt  für  seine  Phantasie  keine  Grenzen,  und  wo  er  sie 
hinführt,  da  strömt  ihm  Musik  von  erster  Güte  zu.  Er  hat 
Gewagtes,  Verfehltes,  wie  z.  B.  „St.  Nepomuks  Vorabend", 
aber  nirgends  etwas  Dürftiges  und  Kümmerliches.  Hört  man 
seine  feierlichen  Sachen,  wie  z.  B.  das  „Wächterlied"  oder  das 
zweite  „Koptische  Lied",  so  glaubt  man:  hier  liegt  seine  Stärke. 
Es  sind  Töne,  die  man  außer  in  der  Kirche  und  in  der  Kindheit 
gehört  zu  haben  sich  kaum  erinnert.  Dann  ergibt  sich  aber, 
daß  er  sich  auf  allen  andern  Gebieten  menschlichen  Fühlens 
und  Vorstellens  mit  derselben  Sicherheit  bewegt.  Er  ist  ein 
ausgezeichnet  lebendiger  Erzähler,  bei  dem  alle  Gestalten 
in  ihrer  Art  sofort  leben  und  sich  einprägen  —  eins  der 
bedeutendsten  Stücke  dieser  Art:  Epiphanias  mit  den  drei 
Königen:  gravitätisch  der  erste,  beweglich  der  zweite,  kokett 
der  dritte.  Er  ist  ein  unwiderstehlicher  Humorist,  er  ist  sinnig 
und  zart,  und  ebenso  versteht  er  sich  aufs  Kecke  und  Aus- 
gelassene. Er  beherrscht  die  Allgemeingefühle  und  weiß  uns 
ebenso  zwingend  in  die  besondern  und  absonderlichsten  Lagen 
und  Stimmungen  zu  versetzen.  Er  zeichnet  einen  Griesgram, 
einen  Alberich  ebenso  zum  Greifen  wie  eine  Philine,  einen 
Mephisto.  Sieht  man  auf  den  Umschlägen  der  Hefte,  daß  er 
sich  an  Goethes  Harfner-  und  Mignonlieder  macht,  so  glaubt 
man  vor  einer  Uberhebung  Schubert  und  Schumann  gegenüber 
zu  stehn.  Aber  tritt  man  in  die  Kompositionen  ein,  kommt 
vor  Stellen  wie  „Dahin,  o  mein  Geliebter",  so  kann  man  nur 
gestehn,  daß  das  keiner  vor  Wolf  so  getroffen  hat.  Ver- 
gleicht man  das  Heft  der  Gesänge  aus  dem  Schenkbuch  in 
seinem  tollen,  barbarischen,  bacchantischen  Übermut  mit  den 
Suleikaliedern  in  ihrer  zarten,  von  aller  Sentimentalität  freien 
Weiblichkeit,  ihrer,  die  verzehrende  Leidenschaftlichkeit  doch 
andeutenden  Innigkeit  —  sieht  man,  wie  er  in  den  Moerikischen 
Gesängen  Volkstümlichkeit  und  Seelengröße  verbindet,  das 
Äußere  und  Innere  gleich  meisterhaft  darstellt  —  so  ist  des 
Erstaunens  über  die  Kraft  und  den  Umfang  dieses  Talents 
kein  Ende.  Dieser  Wolf  ist  ein  Genie,  von  dessen  Glanz 
dereinst  mehrere  Strahlen  auf  die  ganze  Liederkomposition 
seiner  Zeit  fallen  werden.  (1898) 


Volkskonzerte 

In  neuerer  Zeit  erheben  sich  immer  mehr  Stimmen  —  auch 
die  Grenzboten  haben  schon  dafür  gesprochen  — ,  die  die 
Einrichtung-  sogenannter  Volkskonzerte  verlangen.  Hier  und 
da  haben  gemeinnützige  Gesellschaften,  haben  Behörden  schon 
versucht,  diesem  Verlangen  zu  entsprechen.  Von  einer  Stelle 
meldet  man  die  Gründung  eines  „großen"  Volkschors,  an 
einer  andern  will  man  von  Zeit  zu  Zeit  die  Beethovenschen 
Symphonien  vor  den  Oberklassen  der  Volksschulen  aufführen. 
Im  allgemeinen  hat  man  sich  dafür  entschieden,  die  Pro- 
gramme der  von  den  Musikvereinen  veranstalteten  Abonne- 
mentskonzerte einige  Tage  später  gegen  freien  oder  sehr 
billigen  Eintritt  zu  wiederholen. 

Eins  bleibt  bisher  an  dieser  menschenfreundlichen  und 
im  Grundgedanken  zeitgemäßen  und  erfreulichen  Musikbewe- 
gung zu  vermissen:  eine  Erörterung  der  Grundfragen,  von 
denen  das  Gedeihen  des  Vorhabens  abhängt,  eine  Klärung 
der  Formen,  in  die  es  geleitet  werden  muß,  wenn  es  den 
beabsichtigten  guten  Zweck  erreichen  soll.  Hierzu  wollen 
die  nachfolgenden  Zeilen  bescheidentlich  anregen. 

Man  hofft  mit  diesen  Volkskonzerten  wieder  ein  Stüdc 
der  sozialen  Kluft  ausgleichen  zu  können,  und  zwar  das  Stück, 
von  dem  her  der  Wohlfahrt  und  dem  Frieden  die  meiste 
Gefahr  droht.  Sind  doch  die  Kenner  darüber  einig,  daß  die 
bessern  Elemente  unter  den  wenig  bemittelten  Klassen  den 
Unterschied  im  irdischen  Besitz  viel  leichter  tragen  als  den 
Ausschluß  von  wichtigen  geistigen  Gütern  und  von  der 
höhern  Bildung.  Ein  Volk,  eine  Sprache,  eine  Religion,  ein 
Recht,  und,  wenn  Gemeinsamkeit  des  Anschauens  und  Emp- 
findens bleiben  soll,  auch  eine  Kunst!  Dieser  Ansicht  fol- 
gend  hat   man   die  Museen,  Galerien   und  Sammlungen  frei- 
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gegeben,  hat  in  den  größern  Theatern  bilHge  Klassiker- 
vorstellungen eingeführt.  Folgerichtig  soll  nun  auch  die 
Musik  drankommen,  es  soll  auch  hier  für  Hoch  und  Niedrig 
nur  einerlei  Kunst  geben.  Scheinbar  ist  diese  Einheit  leicht 
zu  haben:  man  macht  die  Symphonie-  und  Oratorienauffüh- 
rungen, die  vorwiegend  nur  von  den  obern  Klassen  besucht 
wurden,  in  einer  oder  der  andern  Form  zu  allgemeinen  Volks- 
einrichtungen, wie  Schule,  Heer  und  Kirche.  Die  teuern  Vir- 
tuosen werden  mit  dreingegeben.  Das  sind  also  die  Volks- 
konzerte, wie  man  sie  sich  jetzt  denkt:  eine  billige  Ausgabe 
der  Abonnementskonzerte  unsrer  Musikvereine. 

Mit  vollem  Recht  darf  zunächst  einmal  gefragt  werden, 
ob  es  nicht  vielleicht  wichtigere  und  nützlichere  Dinge  für 
das  Volk  gibt,  als  solche  Konzerte?  Gewiß;  da  wären  z.  B, 
die  Volksbibliotheken,  die  England  schon  so  lange  und  so 
zahlreich  hat.  Indes,  wenn  unsre  Volksfreunde  die  Musik 
voranstellen,  so  ist  das  gut  deutsch  gedacht  und  gehandelt. 
Denn  wir  sind  zwar  von  allen  großen  abendländischen  Kultur- 
völkern am  spätesten  zur  Tonkunst  gekommen,  aber  sie  ist 
uns  dann  auch  mehr  geworden  und  gewesen  als  irgendeinem 
andern,  selbst  die  Italiener  nicht  ausgenommen. 

Viel  wichtiger  ist  die  Frage,  ob  diese  Volkskonzerte,  so 
wie  sie  bis  jetzt  geplant  werden,  den  Kreisen,  für  die  sie 
bestimmt  sind,  den  erwarteten  Nutzen  bringen  können?  Diese 
Frage  muß  verneint  werden. 

Der  Gegensatz  zwischen  Volksmusik  und  Kunstmusik  ist 
uralt,  ist  eine  natürliche,  notwendige  Erscheinung.  Das  Volk 
braucht  eine  Musik  mit  charaktervollen,  aber  einfachen  Melo- 
dien, mit  knappen,  jedenfalls  mit  bequem  übersichtlichen 
Formen;  es  braucht  Töne  in  einem  Körper,  der  sich  dem 
Gedächtnis  leicht  einprägt.  Der  Künstler  kann  sich  durch 
solche  Rücksichten  nicht  fesseln  lassen,  er  schreitet  vom  Geist 
der  Zeit,  von  der  Macht  der  eignen  Individualität,  vom  daif-itov 
getrieben  hinaus  über  den  Ideenvorrat  und  über  die  Formen 
der  Volkskunst,  versucht  frei  und  original  neue,  größere, 
reichere  und  verwickelte  Bildungen.  So  tritt  neben  die  volks- 
tümliche eine  höhere  Kunst,  neben  die  Gegenwart  stellt  sich 
die  Zukunft.  In  einer  gesunden  Kultur  gleicht  sich  dieser 
Gegensatz  immer  wieder  aus,  in  der  Regel  in  der  Weise, 
daß  die  Kunst  des  Volkes  sich  der  wesentlichen  Neuerungen 
der  Fachleute  bemächtigt,  ohne  die  Einfachheit  ihrer  Formen 
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aufzugeben;  sie  nimmt  ihre  gewohnte  Arbeit  an  einem  höhern 
Punkte  auf. 

Die  Kirche  ist  von  jeher  entschieden  für  den  volkstüm- 
Uchen  Charakter  der  Musik  eingetreten  und  hat  grundsätzhch 
jederzeit  die  Tonkünstler  zur  Ordnung  gerufen,  wenn  sie  die 
Einfachheit  und  GemeinverständHchkeit  außer  acht  Heßen. 
Ein  sehr  bekanntes  Beispiel  für  die  von  ihr  ausgeübte  wohl- 
tätige Musikpolizei  sind  die  Beschlüsse  des  Tridentiner  Kon- 
zils, die  im  sechzehnten  Jahrhundert  die  Herrschaft  des  Pa- 
lestrinastils  begründen  halfen.  Daß  aber  auch  die  größte 
Wachsamkeit  die  Rückfälle  in  die  Erbsünde,  wenn  man  da- 
von überhaupt  sprechen  kann,  nicht  verhindern  kann,  be- 
weisen Werke  wie  Beethovens  Missa  solemnis. 

Viel  wichtiger  ist  der  Gegensatz  zwischen  volkstümlicher 
und  höherer  Kunst  in  der  weltlichen  Musik  gewesen.  Er  hat 
hier  fast  unausgesetzt  die  Entwicklung  bestimmt,  und  soweit 
wir  eine  Geschichte  an  Dokumenten  verfolgen  können,  führen 
sie  uns  immer  wieder  vor  den  Prozeß  eines  durchgeführten 
oder  versuchten  Ausgleichs  zwischen  den  beiden  Prinzipien. 
Der  Minnesang  war  höhere  Kunst,  der  Meistergesang  ist  zu 
ihm  die  —  verunglückte  —  Reaktion.  Ausnahmsweise  gehen 
zuweilen  die  neuen  Formen  auch  vom  Volke  aus.  So  war 
es  bei  der  Entstehung  des  weltlichen  Chorliedes,  das  mit  den 
Frottolen  und  Villanellen,  d.  i.  mit  veredelten  Schnadahüpfeln 
unten  im  Neapolitanischen  einsetzte.  Die  höhere  Tonkunst 
antwortete  darauf  mit  den  Madrigalen.  Als  aber  diese  Ma- 
drigale in  den  Händen  der  italienischen  Tonsetzer  allmählich 
end-  und  maßlos  und  vor  lauter  innern  Feinheiten  unver- 
ständlich wurden,  da  kam  es  zu  einer  der  merkwürdigsten 
Revolutionen,  die  sich  ereignet  haben.  Das  Merkwürdige 
lag  darin,  daß  die  Kreise,  für  die  diese  Kunst  bestimmt  war, 
sie  im  Interesse  der  untern  Klassen  verwarfen.  Es  waren  die 
Hellenisten  von  Florenz,  die  am  Ende  des  sechzehnten  Jahr- 
hunderts die  vermeintliche  Wurzel  aller  musikalischen  Übel, 
den  Kontrapunkt,  auszurotten  suchten  und  den  volkstümlichen 
Anforderungen  an  die  Tonkunst  zu  ihrem  Recht  verhalfen. 
Ihnen  verdanken  wir  den  begleiteten  Sologesang,  in  dem 
Geist,  den  er  ursprünglich  hatte,  ein  echtes  und  prächtiges 
Kind  der  Renaissance,  eine  ebenso  volle  als  klare  Kunst, 
um  die  sich  in  den  nächsten  Generationen  alle  Stände  fried- 
lich   einen    konnten.     Als    aber    dieser   neue  Sologesang   an 
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große  Aufgaben  herantrat,  als  durch  ihn  Oper  und  Orato- 
rium ins  Leben  gerufen  waren,  da  war  der  alte  Gegensatz 
zwischen  volkstümlicher  und  eigenmächtiger,  souveräner  Musik 
wieder  da  und  hat  sich  hier  in  wechselnden  Formen,  offen 
oder  versteckt  bis  auf  den  heutigen  Tag  behauptet.  Wie  er 
auch  das  deutsche  Lied  von  Stufe  zu  Stufe  begleitet  hat,  das 
ist  erst  jüngst  hier  berührt  worden.  Er  ist  in  jeder  Art  von 
Musik  unausbleiblich,  er  kann  zum  Fluch,  er  kann  zum  Segen 
dienen,  und  es  ist  Sache  der  Berufnen,  dafür  zu  sorgen,  daß 
er  als  ein  nützlicher  Sauerteig  wirkt. 

In  der  instrumentalen  Musik  hat  es  eine  lange  Zeit  ge- 
geben, wo  Volksmusik  und  Kunstmusik  friedlich  zusammen 
gingen.  Das  war  die  Zeit,  in  der  die  Suite  herrschte,  also 
das  ganze  siebzehnte  Jahrhundert  hindurch.  Sie  hat  sich  be- 
kanntlich noch  viel  länger  behauptet.  Die  Orchestersuiten 
Sebastian  Bachs,  die  Mendelssohn  für  unsre  Zeit  wieder  ent- 
deckt und  dem  Konzertsaal  dauernd  gewonnen  hat,  wurden 
nachweislich  noch  in  den  achtziger  Jahren  des  vorigen  Jahr- 
hunderts auf  der  Eutritzscher  Kirmes  gespielt.  Aber  damals 
war  die  Suite  längst  in  die  zweite  Stelle  zurückgetreten,  den 
Vorderplatz  hatte  das  Konzert.  Wenn  sich  in  dieser  neuen 
Form  Solospiel  und  Orchesterchor  ablösten,  die  Gedanken 
vom  Munde  nahmen,  sich  im  Variieren  und  Verzieren,  in  der 
Mannigfaltigkeit  des  Ausdrucks  überboten,  wenn  sie  sich 
widersprachen,  ganze  kleine  Dramen  aufführten,  da  schien 
das  achte  Weltwunder  gekommen  zu  sein,  da  wuchsen  der 
Phantasie  der  damaligen  Zuhörer  Flügel,  da  entdeckten  sie 
neue  Zellen  in  ihren  Seelen.  Niemals  ist  die  Liebe  zur  Musik 
so  mächtig  gewachsen  wie  in  der  Blütezeit  des  Konzerts, 
niemals  mit  größerer  Fruchtbarkeit  komponiert  worden.  Das 
Konzert  war  aristokratisch  und  volkstümlich  zugleich.  Aristo- 
kratisch für  Kenner  und  Feinschmecker  berechnet  in  der 
Partie  des  Solisten,  in  den  Partien,  die  dessen  Virtuosität 
zur  Geltung  brachten,  volkstümlich  in  der  Thematik,  in  den 
Grundgedanken,  die  zwischen  jenem  und  dem  Instrumenten- 
chor wechselten.  Wie  sehr  aber  im  achtzehnten  Jahrhundert 
der  Volksgeist  der  Suite  noch  nachwirkte,  zeigte  sich  darin, 
daß  die  Partei,  die  im  Konzert  das  virtuose  Element  zu- 
gunsten des  volkstümlichen  einzuschränken  suchte,  fast  die 
Oberhand  gewann.  Corelli  und  seine  sogenannten  Concerti 
grossi  siegten   über  das  Solistenkonzert  der  Torelli  und  Vi- 
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valdi.  Die  heutigen  Musikfreunde  können  diesen  Gegensatz 
bequem  an  den  Konzerten  Händeis  und  Bachs  verfolgen. 
Händel  steht  auf  der  Seite  Corellis. 

Auch  die  Symphonie  Haydns,  die  gegen  das  Ende  des 
achtzehnten  Jahrhunderts  das  Konzert  aus  seiner  führenden 
Stellung  verdrängte,  ist  teilweise  volkstümlich  gehalten.  Aber 
dieser  Anteil  der  Volksmusik  an  der  Haydnschen  Symphonie 
ist  bei  weitem  geringer,  als  gewöhnlich  angenommen  wird. 
Ausnahmslos  und  rein  finden  wir  ihn  nur  in  den  Menuetten 
vor,  häufig  in  den  Adagios  und  langsamen  Sätzen,  wenn  sie 
Variationenform  haben.  In  dem  ersten  und  vierten  Satz  der 
Haydnschen  Symphonie  aber,  den  längsten  und  entscheiden- 
den in  diesen  Kompositionen,  gehören  nur  die  Themen 
—  und  auch  bei  dieser  Einschränkung  handelt  es  sich  nur  um 
die  Londoner,  also  die  letzten  Symphonien  des  Meisters  — 
zur  einfachen  gemeinverständlichen  Musik.  Sie  sind  fröhliche, 
behagliche  Allerweltsgedanken,  die  aus  Liedern  und  Tänzen 
stammen  könnten;  ja  einige  sind  neuerdings  für  die  kroatische 
Volksmusik  in  Anspruch  genommen  worden.  In  der  Ent- 
wicklung dieser  lustigen  Einfälle  ist  Haydn  aber  nichts  we- 
niger als  Volksmann.  Da  vertritt  er  ganz  und  gar  die  höchste 
gesellschaftliche  Bildung  seiner  Zeit,  verkörpert  die  virtuose 
Beweglichkeit  des  französischen  Esprit,  die  Künste  der  geist- 
reich leichten  Dialektik.  Die  Schilderung,  die  Frau  von  Stael 
in  ihrem  Buche  De  l'Allemagne  von  der  Meisterschaft  gibt, 
mit  der  das  ancien  regime  die  Konversation  pflegte,  paßt 
fast  wörtlich  auf  Haydns  Symphoniestil,  auf  seine  Methoden 
der  Exegese  und  der  motivischen  Entwicklung.  Nur  die  Fri- 
volität findet  sich  nicht  bei  ihm;  an  ihre  Stelle  kommen  me- 
lancholische und  dämonische  Interjektionen,  die  an  Beaumar- 
chais erinnern.  Alles  in  allem  ist  Haydn  gar  nicht  so  leicht 
zu  verstehn.  Die  Leute,  die  ihn  immer  als  den  „Papa  Haydn", 
als  den  naiven  kindlichen  Tonsetzer  im  Munde  führen,  machen 
sich  etwas  verdächtig.  Und  nun  Beethoven,  der  die  Dialektik 
Haydns  durch  die  Widersprüche,  durch  die  Eigenheiten  und 
den  Eigensinn  seines  romantischen  Geistes  noch  mehr  er- 
schwert, sie  zuweilen  auch  für  die  gewiegtesten  Fachleute 
rätselhaft  gemacht  hat!  Aber  noch  mehr:  er  hat  auch  mit 
einer  viel  größern  Ideenfülle,  mit  einem  ungemein  reichen 
Bildungsapparat  gearbeitet.  Von  dieser  Seite  betrachtet, 
richten    sich    seine  Symphonien   an   ein  Geschlecht,    das   bei 
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Kant  und  Sdiiller  aufgewachsen  ist.  Nach  den  formellen, 
den  dialektischen  Anforderungen  setzen  sie  eine  Hörerschaft 
voraus,  die  durch  intensive  Pflege  der  Hausmusik  wohl  vor- 
bereitet und  gründlich  geschult  ist.  Wir  sind  aber  in  unsrer 
philosophischen  und  poetischen  Ausrüstung  hinter  die  Beet- 
hovensche  Zeit  zurückgegangen;  auch  in  der  Hausmusik  können 
wir  uns  mit  ihren  Leistungen  nicht  vergleichen.  Wenn  wohl- 
meinende Männer  zuweilen  geneigt  sind,  diese  letzte  Ansicht 
zu  bestreiten,  so  vergessen  sie  die  Bedeutung,  die  am  Ende 
des  vorigen  und  am  Anfange  dieses  Jahrhunderts  die  collegia 
musica  für  die  Musikübung  der  Dilettanten  hatten;  vergessen 
sie,  wie  noch  bis  weit  über  die  vormärzliche  Zeit  in  Deutsch- 
land das  Quartettspiel  bis  in  die  Dörfer  und  bis  in  die  Kreise 
der  Handwerker  verbreitet  war,  vergessen,  daß  zur  Zeit  der 
sogenannten  Wiener  Klassiker  jeder  zweite  Deutsche  in  der 
einen  oder  der  andern  Weise  mit  zu  den  ausübenden  Mu- 
sikern zählte.  Sie  erinnern  sich  nicht  der  Kantoreien,  der 
Zelterschen  Liedertafeln  und  ähnlicher  für  die  musikalische 
Übung  vornehmer  und  bemittelter  Laien  bestimmter  Institute, 
die  erst  seit  der  Mitte  dieses  Jahrhunderts  verschwunden 
sind.  Das  alles  ist  durch  den  Liedgesang,  das  Klavierspiel 
unsrer  jungen  Damen,  ist  auch  durch  die  Männerchöre,  so- 
weit sie  überhaupt  für  die  bessern  Stände  in  Betracht  kommen, 
nicht  ersetzt.  Wahrhaft  volkstümlich  ist  die  Beethovensche 
Symphonie  auch  in  der  Zeit  nicht  gewesen,  für  die  sie  be- 
stimmt war.  W.  von  Lentz  ist  wohl  der  Biograph,  der  von 
einem  alten  Napoleonsveteranen  erzählt,  wie  der  alte  Kriegs- 
mann, der  zufällig  in  eine  Aufführung  von  Beethovens  fünfter 
Symphonie  geraten  war,  beim  Einsatz  des  Schlußsatzes  ganz 
entrückt  und  hingerissen  in  ein  lautes  Vive  l'empereur!  aus- 
brach. Wenn  die  Anekdote  wahr  ist,  beweist  sie  nur  den 
Eindruck  dieses  einen  Themas  —  aber  nichts  für  das  Ver- 
ständnis des  ganzen  Werkes  oder  größerer  Abschnitte 
daraus. 

Auf  die  spätere  Symphoniekomposition  braucht  hier  nicht 
weiter  eingegangen  zu  werden.  Soweit  sie  Beethoven  (im 
Gesamtergebnis  mit  viel  schwächerer  Kraft,  teilweise  in  ohn- 
mächtigem Ringen)  folgt,  ändert  sie  nichts  an  der  Sache. 
Soweit  sie  ihm  ausweicht,  sich  in  Erkenntnis  der  Verlegen- 
heit in  die  Schilderung  von  Außenwelt,  von  Historie  und 
zum  sogenannten  Programm  flüchtet,  kann  man  sich  ihr  ja  nach 
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Einsicht  und  Geschmack  sehr  verschieden  gegenüberstellen. 
Aber  eins  können  ihr  auch  die  wärmsten  Freunde  nicht  nach- 
rühmen :  voraussetzungslose  Gemeinverständlichkeit  und  Volks- 
tümlichkeit. Unsre  heutigen  Abonnementskonzerte  sind  aber 
in  erster  Linie  Konzerte,  in  denen  Symphonien  und  ihr  ver- 
wandte Instrumentalformen  gepflegt  werden.  Da  sie  damit 
den  größten  Teil  ihrer  Besucher  vor  Aufgaben  stellen,  denen 
er  nicht  gewachsen  ist,  bringen  sie  natürlich  auch  nicht  den 
Nutzen,  den  sie  von  Haus  aus  haben  könnten.  Namentlich 
darin  liegt  ihre  Gefahr,  daß  sie  die  musikalische  Heuchelei 
fördern.  Mehr  noch  als  der  Fachmusiker  sieht  der  unbe- 
fangne Laie  ihnen  schon  heute  eine  gewisse  Entartung  an. 
Sie  äußert  sich  am  deutlichsten  darin,  daß  sich  das  Haupt- 
interesse an  diesen  Konzerten  von  den  Kunstwerken  ab  und 
den  ausführenden  Persönlichkeiten,  den  Äußerlichkeiten  zu- 
wendet. Wie  haben  die  Deutschen  vor  sechzig,  vor  dreißig 
Jahren  über  die  amerikanischen  Barnums  und  Ullmanns  ge- 
lacht! Und  heute  haben  wir  dieses  unselige  Starsystem  mit 
seinen  demoralisierenden  und  verheerenden  Wirkungen  bei 
uns  zulande  in  schönster  Blüte.  Ja  die  erwerbssüchtigen 
Drahtzieher,  die  seit  Jahren  für  die  deutsche  Musik  das 
Wetter  machen,  bestellen  höchst  ungeniert  ihren  Sternhimmel 
mit  bloßen  Schnuppen  und  mit  Imitationen.  Das  bedauer- 
liche an  diesem  Treiben  liegt  in  der  Tatsache,  daß  auch 
Leute,  die  durch  ihre  Stellung  zu  eignem  Urteil  und  Ge- 
schmadc  verpflichtet  wären,  immer  mehr  das  Echte  vom 
Falschen  zu  unterscheiden  verlernen,  und  daß  sie  den  Tanz 
um  die  gemachten  „Weltberühmtheiten"  eifrig  mittanzen.  Die 
letzte  Hilfe  wird  der  Journalisten-  oder  der  Juristentag  sein 
müssen. 

Man  kann,  wie  sich  diese  Verhältnisse  auch  weiter  ent- 
wickeln mögen,  keinesfalls  wünschen,  daß  unser  Volk  mit 
einem  derartigen  Baalsdienst  beglückt  werde.  Überhaupt  irren 
unsre  Philanthropen  in  der  Annahme,  daß  die  unbemittelten 
Klassen  musikalisch  so  gar  schlecht  gestellt  und  notleidend 
seien.  Sie  haben  wenig  Gelegenheit,  beim  Klang  kunstvoller 
Symphoniesätze  ihre  Gedanken  spazierenzuführen  und  zu 
träumen,  wenig  Anlage  dazu,  für  posierende,  schauspielernde 
Dirigenten  zu  schwärmen,  schreiende  Primadonnen  zu  be- 
wundern, Klaviere  zerschlagende  Vertreterinnen  des  zarten 
Geschlechts    anzustaunen.     Sie    bescheiden    sich   mit  Tänzen 
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und  Märschen,  mit  oft  rohen  Arrangements  von  Liedern  und 
Opernstücken.  Aber  ihre  Freude  ist  immer  echt  und  ruht 
wohlbegründet  auf  einer  Musik,  die  Lust  und  Schmerz  klar 
äußert,  die  einmal  gewöhnlich  wird,  aber  nie  leere  Worte 
drechselt.  Auch  die  so  übel  berufnen  Potpourris  wollen  wir 
unserm  Volke  gönnen.  Es  gibt  freche  darunter,  aber  in  der 
Mehrzahl  haben  sie  den  Vorzug,  daß  sie  mit  schönen  Melo- 
dien die  Phantasie  anregen  und  in  ihrer  Form  kurzweilig 
und  witzig  sind.  Es  wird  gut  sein,  dem  Volke  diese  Garten- 
konzerte, die  häufig  zugleich  als  Tafelmusiken  dienen,  zu 
lassen  und  ihm  Musik,  wie  es  sie  hier  hört,  öfters  und  un- 
entgeltlich zu  bieten.  Die  Militärbehörden  sind  da  mit  gutem 
Beispiel  vorangegangen  und  lassen  die  Regimentsmusiken, 
die  schon  von  den  Wachtparaden  und  von  den  Märschen 
durch  die  Straßen  her  bei  der  Menge  einen  großen  Stein  im 
Brett  haben,  jetzt  auch  hier  und  da  zu  bestimmten  Stunden 
in  der  Woche  auf  Plätzen  und  im  Freien  aufspielen.  Früher 
hielten  die  Gemeinden  für  diesen  Zweck  mit  die  „Stadt- 
pfeifereien". In  einzelnen  sächsischen  Städten  findet  man 
noch  heute  Reste  ihrer  ehemaligen  Tätigkeit:  früh,  mittags 
und  abends  wird  vom  Kirchturm  geblasen,  an  geeigneten 
Tagen  auch  noch  vom  Rathausbalkon  der  Menge  mit  Choral 
und  Tanzstücken  aufgewartet.  Auch  für  die  Gesangmusik 
war  in  ähnlicher  Weise  gesorgt.  Noch  Anfang  der  sechziger 
Jahre  hielt  der  Dresdner  Kreuzchor  mehrmals  in  der  Woche 
„Kurrenden"  durch  die  Straßen  der  Residenz.  In  kleinern 
Städten  des  Erzgebirges  und  Thüringens  existieren  diese  Kur- 
renden heute  noch  und  pflegen  auch  den  weltlichen  Chor- 
gesang. Es  würde  keine  zu  großen  Schwierigkeiten  verur- 
sachen, aus  diesen  Spuren  die  alten  Wege  wieder  zu  ge- 
winnen. Die  Summen,  die  aufzuwenden  wären,  sind  gering 
und  stehn  in  gar  keinem  Verhältnis  zu  dem  sittlichen  und 
geistigen  Ertrag  dieser  Kulturausgaben.  Weil  das  Mittelalter 
die  Pflege  der  Kunst  als  einen  Teil  der  Seelsorge  ansah, 
war  es  so  färben-  und  tonfreudig.  Heute  sind  wir  mit  unsrer 
Bildnerei  in  die  Museen  gezogen,  mit  unsrer  Musik  in  die 
Säle;  unsre  Plätze  und  Straßen  sind  leer,  kahl  und  tonarm 
geworden.  Anders  in  Italien  und,  was  die  Musik  betrifft, 
auch  in  England,  das  wohl  überhaupt  für  die  Tonkunst  eines 
Tages  wieder  wichtig  werden  wird,  so  wie  es  das  im  sech- 
zehnten Jahrhundert  gewesen   ist,    wo   auch   in  unsern  Kan- 
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toreien  und  Kurrenden  englische  Madrigale  gesungen  wurden. 
Es  muß  dem  Volke  wieder  mehr  öffentHche  Musik,  mehr 
Musik  im  Freien  geboten  werden!  Das  veränderte  Verkehrs- 
leben, der  Lärm  der  Straßen  erschwert  die  Durchführung 
dieser  Forderung  in  den  Großstädten,  aber  er  macht  sie  nicht 
unmöglich  —  in  den  kleinern  ist  dieses  Hindernis  nicht  vor- 
handen. Die  Musik  muß  ihm,  soweit  angängig,  wieder  wie 
früher  vor  die  Häuser,  in  seine  Höfe  gebracht  werden. 
Solche  Volkskonzerte  bereiten  ihm  heute  nur  die  Leiermänner. 
Gartenkonzerte,  wie  sie  heute  üblich  sind,  „Aufwartungen" 
—  um  das  alte  Wort  zu  gebrauchen  — ,  musikalische  Auf- 
wartungen im  Freien  sind  die  natürlichsten  Formen  für  Volks- 
konzerte. 

Unsre  Volkskonzerte  brauchen  also  keine  Nachahmungen 
der  sogenannten  Abonnementskonzerte  und  ihres  Kultus  an- 
spruchsvoller und  unverständlicher  Instrumentalmusik  zu  werden. 
Aber  ebensowenig  ist  es  ausgeschlossen,  daß  man  versucht, 
ihr  Repertoire  zu  heben.  Sie  haben  einen  historisch  begrün- 
deten Anspruch  auf  den  gesamten  Schatz  der  alten  Orchester- 
suite von  V.  Hausmann  bis  S.  Bach  und  D.  Zelenka,  auf  die 
Serenaden,  Kassationen  und  Divertissements  der  Wiener 
Schule  und  selbstverständlich  auf  alle  die  Werke  aus  der 
Gegenwart,  die  dem  Stil  und  dem  Geiste  dieser  altern  Kunst 
folgen.  Da  müssen  in  erster  Linie  die  Arbeiten  der  Neu- 
franzosen hervorgehoben  werden,  Stücke  wie  B.  Godards 
Scenes  poetiques,  G.  Bizets  L'Arlesienne.  So  klar  gestaltete, 
greifbare  Bilder  vorführende  Ouvertüren  wie  die  unsers  C.  M. 
von  Weber  und  die  andrer  Opernkomponisten  fehlen  schon 
heute  nicht.  Aus  der  Symphonie  eignen  sich  Bruchstücke: 
Menuetts  und  Adagios  Haydns,  mancher  Mittelsatz  aus  den 
Werken  Mendelssohns,  Schumanns  und  andrer  Romantiker. 
Vollständige,  in  allen  Sätzen  fürs  Volkskonzert  passende  Sym- 
phonien finden  sich  nur  unter  den  Mozartschen.  Die  berühm- 
testen, wie  die  Jupitersymphonie,  gehören  aber  gerade  nicht 
unter  diese  Klasse.  Es  ist  nicht  ausgeschlossen,  daß  sich 
unter  dem  Einfluß  der  „Volkskonzerte"  einmal  eine  neue, 
durchschnittlich  gehaltvollere  und  einfachere  Symphonik  ent- 
wickelt, als  sie  die  jüngste  Vergangenheit  aufweist,,  und  daß 
sich  zweitens  aus  diesen  reformierten  und  verbesserten  Volks- 
konzerten der  Kreis  derer  vergrößert,  die  auch  eine  Beet- 
hovensche  Symphonie    wirklich    verstehn.      Denn    daß    diese 
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Werke  trotz  ihrer  Schwierig-keiten  glüdclicherweise  immer 
noch  zahlreicher  Gemeinden  wirklicher,  wahrhaft  Gläubiger 
in  Deutschland  sicher  sind,  das  haben  z.  B.  die  populären 
Symphoniekonzerte  der  Liebig,  Hünerfürst,  Mejo  bewiesen, 
deren  sich  Berliner,  Dresdner,  Chemnitzer  Musikfreunde  noch 
heute  gern  erinnern. 

Viel  dürftiger  als  um  die  Instrumentalmusik  des  Volkes 
steht  es  heute  um  seine  Gesangmusik.  Jedenfalls  nehmen 
in  ihr  die  Darbietungen  der  sogenannten  Tingeltangel  und 
Cafes  chantants  einen  zu  breiten  Platz  ein.  Wie  es  Friedrich 
Zarncken  und  andern  am  Puppenspiele  gelungen  ist,  so  ließen 
sich  auch  an  diesen  Instituten  mancherlei  gesunde  und  inter- 
essante Elemente  nachweisen.  Aber  diese  einzelnen  Rosen 
sind  zu  teuer,  und  es  wäre  sehr  zu  begrüßen,  wenn  es  ge- 
länge, durch  die  „Volkskonzerte"  die  Kreise  der  Singspiel- 
hallen mit  einer  andern  Kunst  zu  befreunden,  als  hier  haupt- 
sächlich geboten  wird.  Mit  der  Erwähnung  der  „Kurrenden" 
ist  schon  vorhin  auf  frühere  bessere  Zeiten  hingewiesen 
worden.  Es  wäre  dafür  zu  sorgen,  daß  in  den  Volkskon- 
zerten nicht  bloß  Solisten  mit  Liedern  am  Klavier  auftreten, 
sondern  daß  das  Chorlied  einen  festen  und  hervorragenden 
Platz  erhält.  Mendelssohnsche,  Hauptmannsche,  Schumannsche 
Chöre  —  mit  welcher  Freude  würden  sie  gehört  werden! 
Hat  doch  glücklicherweise  dieser  ganze  Kunstzweig  bis  in 
die  neuesten  Tage  immer  einen  volkstümlichen  Charakter 
bewahrt.  Zu  den  neuen  Komponisten  würden  sich  ohne 
Schwierigkeit  die  alten  Meister  des  Madrigals,  die  Marenzio, 
Gastoldi,  die  Morley  und  Bird,  die  Isaak,  Haßler  und  Frie- 
derici  —  um  nur  die  nächst  geeigneten  zu  nennen  —  ge- 
sellen! Chorvereine,  die  sich  für  diese  Aufgaben  zur  Ver- 
fügung stellen  würden,  gibts  in  Deutschland  ja  die  Menge. 

In  der  Gesangmusik  fallen  auch  bei  den  großen  Werken 
die  Bedenken  weg,  die  auf  der  instrumentalen  Seite  der  be- 
dingungslosen Verpflanzung  der  Symphonie  ins  Volkskonzert 
gegenüberstehn.  Denn  die  Verständlichkeit  ist  durch  den 
Text  gesichert  oder  erleichtert.  Doch  aber  wird  der  Kreis 
von  Oratorien,  die  auf  die  Volkskreise  groß  und  klar  wirken, 
sehr  beschränkt  sein.  Ein  ganz  zweifelloser  Treffer  bietet 
sich  nur  in  J.  Haydns  „Jahreszeiten".  Sie  stellen  liebens- 
würdig und  munter  Verhältnisse  dar,  die  jeder  kennt.  Hän- 
deis  Oratorien  würde   zunächst   die   Ungunst   ein   wenig  mit 
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treffen,  in  der  augenblicklich  das  Alte  Testament  steht.  Kommt 
man  über  dieses  Vorurteil  wegf  und  faßt  sie  als  gewaltige 
Dramen  aus  der  Völkergeschichte  auf,  so  hat  man  an  ihnen 
den  Superlativ  volkstümlicher  Kunst.  Denn  unter  den  Mu- 
sikern ist  kein  zweiter,  dem  es  so  wie  Händel  gegeben  war, 
vollste  Kunst  und  vollste  Persönlichkeit  in  solcher  Einfachheit 
zu  äußern.  Heute,  wo  diese  Händeischen  Oratorien  durch 
Chrysander  von  vielem  gereinigt  sind,  was  an  ihnen  zeitlich 
und  mißverständlich  wirkt,  schlagen  sie  alles,  was  sich  Ver- 
wandtes neben  sie  stellt.  Die  Bildungsoratorien  Schumanns 
und  Bruchs  würden  in  Volkskonzerten  sowieso  einen  schweren 
Stand  haben.  Das  Oratorium  im  allgemeinen  würde  aber  an 
dieser  Stelle  seine  Richtung  für  die  Zukunft  empfangen. 

Der  „große  Volkschor",  der  am  Eingang  dieses  Auf- 
satzes erwähnt  wurde  —  es  handelt  sich  um  Barmen  — , 
zeigt  auf  eine  andre  wichtige  Aufgabe,  die  die  Freunde  der 
Volksmusik  aufzunehmen  haben.  Das  Volk  soll  nicht  bloß 
zuhören,  sondern  es  soll  soviel  wie  möglich  mittun.  Ed.  Grell, 
der  langjährige  Direktor  der  Berliner  Singakademie,  hat  in 
seinen  „Aufsätzen  und  Gutachten"  die  Konzerte  radikal  ver- 
worfen und  behauptet:  von  der  Musik  haben  nur  die  etwas, 
die  sie  „machen".  Das  ist  eine  Übertreibung,  aber  wahr 
bleibt  doch:  von  großen  Tonwerken  haben  die  das  meiste, 
die  selbst  mitspielen  und  mitsingen.  Aus  diesem  Grunde 
dürfen  wir  uns  freuen,  daß  wir  in  Deutschland  so  viele  Di- 
lettantenchöre haben.  Nur  aber  haben  sie,  mit  spottwenig 
Ausnahmen,  bisher  nicht  genug  geleistet,  sodaß  wir  für  die 
Zukunft  ihnen  allein  das  Schicksal  der  großen  Vokalmusik 
nicht  überlassen  können,  sondern  an  die  Bildung  von  Chören, 
die  aus  Berufssängern  bestehn  und  bezahlt  werden,  wie  sie 
früher  zahlreich  vorhanden  waren,  denken  müssen.  Soll  aus 
den  Volkschören  und  aus  dem  Oratorium  in  den  Volkskon- 
zerten etwas  werden,  so  muß  man  bei  dem  Gesangunter- 
richt in  den  Schulen  einsetzen!  Hier  liegt  überhaupt  die 
Zukunft  der  deutschen  Musik.  Früher  kam  der  Schulgesang 
wenig  in  Frage,  weil  Kirche,  Haus,  Familie,  Geselligkeit  und 
mancherlei  entschwundne  Bräuche  und  Sitten  für  die  Musik 
reichlich  sorgten,  die  heute  ihre  Dienste  eingestellt  oder 
wesentlich  beschränkt  haben.  Es  hat  keinen  Zweck,  die  Re- 
form des  Schulgesangs  hier  nur  so  beiläufig  zu  berühren. 
Nur  das  mag  kurz  gesagt  sein:  daß  sie  unter  die  wichtigsten 
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und  dringlichsten  Aufgaben  der  heutigen  Musik  gehört,  und 
zweitens,  daß  sie  sich  durchführen  läßt  ohne  den  geringsten 
Mehraufwand  an  Zeit  oder  Geld.  Nur  der  Verschwendung 
der  Zeit  muß  vorgebeugt  werden,  die  Lehrer  müssen  eine 
Mehrleistung  im  Methodischen  auf  sich  nehmen. 

Die  Frage  gehört  mit  zu  denen,  die  die  Grundlagen  der 
Volkskonzerte  abgeben,  und  möge  der  Aufmerksamkeit  der 
Freunde  dieses  Instituts,  der  Aufmerksamkeit  der  Freunde 
der  Musik  und  der  Freunde  des  Volks  in  demselben  Grade 
empfohlen  sein!  (1898) 


Vom  alten  Dittersdorf 

Mit  Recht  ist  in  diesen  Wochen  der  hundertjährige  Todestag 
Karls  von  Dittersdorf  —  der  nach  dem  Freyenwaldauer 
Kirchenbuch  von  dem  bisherigen  Datum  des  31.  auf  den 
24.  Oktober  zu  verlegen  ist  —  in  einer  Anzahl  deutscher 
Konzertsäle  durch  Aufführung  Dittersdorfscher  Werke  be- 
gangen worden.  Denn  Dittersdorf  gehörte  als  Violinvirtuos 
und  als  Komponist  zu  den  musikalischen  Größen  Deutschlands 
im  achtzehnten  Jahrhundert.  Seine  Opern  haben  sich  lange 
erhalten;  noch  vor  dreißig  Jahren  wurde  sein  „Doktor  und 
Apotheker"  hier  und  da  gegeben  und  von  den  Leuten  gern 
gesehen  und  gehört,  die  für  ähnliche  Sitten  und  Zeiten,  wie 
sie  uns  Goethe  in  „Hermann  und  Dorothea"  geschildert  hat, 
noch  etwas  übrig  haben.  Wir  wissen  nicht,  ob  es  an  Dittersdorf 
oder  an  unsern  Theatern  liegt,  daß  er  als  Bühnenkomponist 
selbst  bei  diesem  Pietätsanlaß  nur  sehr  wenig  berücksichtigt 
worden  ist,  freuen  uns  aber  um  so  mehr,  daß  die  Konzert- 
institute seiner  reichlicher  gedacht  haben.  Er  selbst  hat  neben 
seinen  Oratorien  seine  Instrumentalwerke  für  das  Beste  ge- 
halten, was  er  leisten  konnte,  und  es  will  scheinen,  daß  das 
auch  für  unsre  Zeit  noch  etwas  bedeutet.  Wenigstens  ist  von 
seinen  Orchesterkompositionen  und  von  seiner  Kammermusik 
in  den  letzten  Jahrzehnten  immer  mehr  und  mehr  wieder  zum 
Vorschein  gebracht  worden:  ein  halbes  Dutzend  Streich- 
quartette, neun  Symphonien,  eine  Ouvertüre  und  ein  Diver- 
timento liegen  jetzt  in  Partitur  neugedruckt  vor. 

Unter  diesen  frisch  aufgelegten  Symphonien  gehören  sechs 
zur  Programmusik  und  werden  natürlich  die  heute  wieder  zahl- 
reichen Liebhaber  dieser  Kunstgattung  lebhaft  interessieren. 
Daß  die  Programmusik  nicht  erst  von  heute  und  gestern 
datiert,  ist  immer  noch  wenig  bekannt;  auch  die  Ditters- 
dorfschen  Programmsymphonien  waren  im  Prospekt  der 
Neuausgabe   als   erste  Versuche   ihrer  Art   in   der  Orchester- 
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komposition  angekündigt,  während  schon  die  Venetianische 
Opernsymphonie  des  siebzehnten  Jahrhunderts  nicht  bloß 
versuchte,  sondern  fertige,  abgerundete  Programmusik  für 
Orchester  bietet.  Am  Anfang  des  achtzehnten  Jahrhunderts 
verschwindet  die  Richtung  aus  den  Symphonien,  kommt  aber 
nach  fünfzig  Jahren  wieder  stark  auf.  Neben  Stamiz,  Rosetti, 
Pichel,  MysHwsczek  gehört  da  auch  J.  Haydn  lange  Zeit  zu 
ihren  Vertretern ;  mehrere  Symphonien  seiner  frühen  Mannes- 
jahre gehören  zu  derselben  Familie  wie  die  noch  heute  all- 
gemein bekannte  „Abschiedssymphonie".  Später  wandte  er 
sich  von  dieser  Richtung  ab,  und  damit  erlischt  sie  wieder 
auf  etliche  Jahrzehnte.  Dittersdorf  gehört  schon  unter  die 
Nachzügler.  Seine  Programmsymphonien  entstanden  in  den 
achtziger  Jahren;  1786  hat  er  sie  alle  zwölf  in  Wien  aufgeführt, 
je  sechs  im  Augarten,  sechs  im  Theater.  Für  ein  ganzes  Dutzend 
Symphonien  genügten  damals  zwei  Konzerte!  Die  Programme 
seiner  „charakterisierten  Symphonien",  wie  man  die  Gattung 
zu  jener  Zeit  nannte,  entnahm  Dittersdorf  den  Metamorphosen 
Ovids.  Nur  die  ersten  sechs  haben  sich  bis  jetzt  wieder- 
gefunden: die  vier  Weltalter,  der  Sturz  Phaethons,  die  Ver- 
wandlung Aktäons,  die  Rettung  der  Andromeda,  Verwandlung 
der  lycischen  Bauern  in  Frösche,  die  Versteinerung  des  Phineus. 
Wer  sie  in  der  hübschen  Neuausgabe  (bei  Gebrüder  Reinecke) 
durchnimmt,  ohne  in  älterer  Musik  bewandert  zu  sein,  wird 
ihnen  zunächst  eine  Berichtigung  seiner  Begriffe  von  Programm- 
musik zu  danken  haben.  Die  exzentrischen  und  revolutionären 
Elemente,  mit  denen  Berlioz  und  Liszt  arbeiten,  treten  nicht 
in  den  Vordergrund.  Dittersdorf  schreibt  reizende  Jagd-, 
Wasser-  und  Schlummermusik,  folgt  den  Wendungen  der  Er- 
zählungen dezent  andeutend  und  löst  die  poetischen  Aufgaben 
in  der  Regel  mit  den  gewöhnlichen  Mitteln.  Auch  das  entsetz- 
liche Ende  des  Phaethon  bringt  ihn  nicht  aus  dem  künstlerischen 
Gleichgewicht,  und  das  Aufdringlichste,  was  er  an  Naturnach- 
ahmung bietet,  ist  in  der  fünften  Symphonie  die  Malerei  des 
Froschquakens.  Sie  dauert  etwas  lange,  die  kleinen  Frösche 
hört  man  aus  den  Violinen,  die  großen  aus  den  Bässen.  Zu- 
weilen ist  die  Führung  der  architektonischen  Form  sehr  frei 
und  durchbricht  dem  Programm  zuliebe  das  Schema;  bei  vielen 
Sätzen  aber,  bei  der  Mehrzahl  der  Menuetts,  läßt  sich  ein 
Zusammenhang  mit  der  Geschichte  nur  sehr  schwer  finden. 
Eins   fehlte   dem   Komponisten  zum   Programmusiker:  Stärke 
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der  Phantasie,  Schärfe  und  Kühnheit  der  motivischen  Er- 
findung". Das  ist  wohl  der  Grund  mit  gewesen,  daß  Ditters- 
dorf,  obwohl  ihm  seine  Ovidischen  Symphonien  eine  besondre 
Lobschrift  des  Propst  Hermes,  des  Verfassers  von  „Sophiens 
Reise  usw."  eintrugen,  die  malende  Musik  in  der  Folge  aufgab. 
Wollten  später  hohe  Herren  Dittersdorfer  Kompositionen  für 
ihre  Kapellen  haben,  so  wartete  er  mit  einfachen  Stimmungs- 
symphonien auf.  In  ihnen  steht  er  musikalisch  auf  einer  höhern 
Stufe.  Die  Metamorphosen  erinnern  vielfach  an  Gluck  und 
die  gemeinsame  Quelle:  itahenische  Oper,  die  Symphonien  des 
Jahres  1788  an  Haydn  und  Mozart.  Zwischen  diesen  beiden 
Meistern  vermittelt  Dittersdorf:  von, Haydn  übernimmt  er  die 
thematische  Arbeit,  die  Kunst  der  Gedankenauslegung,  das 
geistreiche  Spiel  mit  kleinen  Einfällen,  von  Mozart  die  so- 
genannte Kantabilität,  die  Sprache  des  Herzens.  Er  wird 
dadurch  der  Vorläufer  Beethovens,  der  Dittersdorf s  Werke 
mehr  studiert  hat,  als  seine  Biographen  gemerkt  haben.  Darum 
fällt  auch  Dittersdorf,  der  neben  Haydn  und  Mozart  im 
Konzertsaal  ein  Ansehen  genoß  wie  kein  zweiter,  sobald 
Beethoven  einsetzt.  Krommer,  Kueffner  und  andre  geringe 
Zeitgenossen  Dittersdorfs  halten  sich,  wenigstens  auf  dem 
Klavier,  bis  an  die  dreißiger  Jahre  des  neuen  Jahrhunderts, 
Dittersdorf  ist  von  1801  ab  verschwunden.  Heute  wirkt  er 
vielleicht  wieder  frischer.  Denn  außer  der  Ähnlichkeit  mit 
Beethoven,  mit  dem  er  keineswegs  als  Individualität  verglichen 
werden  soll,  bringt  er  uns  den  Geist  der  Gesellschaftskunst 
des  achtzehnten  Jahrhunderts  in  seiner  ganzen  Liebenswürdig- 
keit, mit  sehr  viel  Witz,  mit  etwas  italienischem  Brio  und 
natürlich  auch  mit  dem  Behagen,  das  zur  Zeit  von  Vossens 
„Luise"  gehört.  Von  eben  diesen  Seiten  zeigt  ihn  am  besten 
eine  C-Dur-Symphonie  aus  dem  Jahre  1788,  die  vor  einigen 
Jahren  (bei  Breitkopf  und  Härtel)  im  Neudruck  erschienen  ist. 
Ihr  dritter  Satz  kehrt  im  vierten  wieder,  ganz  ähnlich  wie  das 
in  Beethovens  C-Moll-Symphonie  der  Fall  ist.  Bei  Original- 
aufführungen —  das  sei  nebenbei  bemerkt  —  gehört  zu  dem 
Orchester  Dittersdorfs  auch  ein  Klavier  als  Ersatz  des  Cembalo. 
In  den  stark  gepuderten  langsamen  Sätzen  wird  nicht  bloß 
für  die  Harmonie,  sondern  auch  für  das  Kolorit  darauf  ge- 
rechnet. 

Eigentlich  war  es  uns  hier  aber  nicht  so  um  den  mehr  oder 
weniger    bekannten    Komponisten,   als   um    den  Schriftsteller 
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Dittersdorf  zu  tun,  von  dem  nur  ein  kleiner  Kreis  zu  wissen 
scheint.  Manche  bedeutende  deutsche  Musiker  des  siebzehnten 
und  achtzehnten  Jahrhunderts  haben  Selbstbiographien  hinter- 
lassen, die  selbständig  oder  in  Sammelwerken  wie  Mathessons 
„Ehrenpforte",  J.  A.  Hillers  „Lebensbeschreibungen"  veröffent- 
licht worden  sind.  Kurzweilig,  anekdotenreich,  pragmatisch  sind 
sie  alle,  die  meisten  bieten  kostbare  Bilder  aus  der  deutschen 
Vergangenheit.  Jeder  Gebildete  wird  sie  mit  Wohlgefallen 
lesen,  einem  Musiker  muß  dabei  das  Herz  aufgehn,  sicher 
wenigstens  bei  denen  aus  dem  achtzehnten  Jahrhundert.  Ob 
das  Zeitalter  Edisons  dem  des  jungen  Goethe  im  allgemeinen 
vorzuziehen  sei,  fragt  sich;  für  den  Musiker  aber  ist  es  keine 
Frage,  daß  die  zweite  Hälfte  des  achtzehnten  Jahrhunderts 
die  schönste  Periode  war,  die  sein  Stand  und  seine  Kunst  in 
Deutschland  gehabt  haben.  Das  war  die  Zeit  der  Adelskapellen, 
der  bürgerlichen  collegia  musica  mit  den  „wöchentlichen 
Konzerten",  eine  Zeit,  in  der  Musizieren  dem  Lesen  und 
Schreiben  vorging,  wo  der  ärmste  Knabe  durch  Fertigkeit  auf 
Instrumenten  sein  Glück  suchte  —  es  war  die  Zeit,  in  der 
Burney  erstaunt  ausrief:  Ganz  Böhmen  ist  ein  Konservatorium! 
In  diese  merkwürdige  Zeit  führt  uns  außer  Quantz  kein 
zweiter  so  anschaulich  und  von  so  vielen  Seiten  hinein  wie 
Dittersdorf. 

Karl  Ditters  wurde  im  Jahre  1739  in  Wien  als  Sohn  eines 
aus  Danzig  eingewanderten  k.  k.  Hof-  und  Theaterstickers 
geboren,  dessen  Verdienst  erlaubte,  den  fünf  Kindern  eine 
bessere  Erziehung  zu  geben.  Die  drei  Söhne  studierten  bei 
den  Jesuiten  und  hatten  noch  Privatunterricht  im  Französischen 
und  in  der  Musik.  Karl  war  sieben  Jahre  alt,  als  er  Violin- 
stunden erhielt,  nach  dritthalb  Jahren  erklärte  der  erste  Lehrer: 
er  könne  ihm  nichts  mehr  lehren;  der  nächste  schickte  ihn  wegen 
der  Übung  im  Spielen  vom  Blatte  auf  die  Kirchenchöre,  und 
da  zeichnete  er  sich  als  Solospieler  so  aus,  daß  der  Prinz 
Joseph  Friedrich  von  Hildburghausen  den  zwölfjährigen  Vir- 
tuosen als  Kammerknaben  in  seine  Dienste  nahm.  Der  kleine 
Ditters  wurde  in  Uniform  gesteckt,  bekam  seinen  Bedienten 
für  Zimmer  und  Toilette,  einen  Platz  an  dem  Offiziantentisch, 
jeden  Mittag  die  üblichen  sieben  Gänge  und  ein  monatliches 
Taschengeld  von  fünf  und  einem  halben  Gulden.  Vom  Kammer- 
dienst genoß  er  die  Vorteile:  guten  Unterricht  im  Lateinischen 
und  Italienischen,  Ausbildung  in  den  ritterlichen  Künsten;  in 
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Anspruch  wurde  er  nur  mit  seinem  musikalischen  Talent  ge- 
nommen.  Der  Prinz,  österreichischer  Feldmarschall,  und  als 
solcher  das  bete  noire  der  Pompadour  für  Roßbach,  war  selbst 
ein  guter  Flötenspieler  und  unterhielt  eine  zahlreiche,  von  dem 
Komponisten  Bonno  geleitete  Kapelle,  die  im  Winter  regel- 
mäßige, vom  Wiener  Adel  mit  Vorliebe  besuchte  „Akademien" 
gab.  Die  bedeutendsten  Virtuosen  wirkten  da  mit,  Ditters 
studierte  ihre  Vorzüge  und  lernte  sie  persönlich  kennen;  die 
berühmte  Sängerin  Tesi  schloß  ihn  besonders  ins  Herz.  Im 
Juni  ging  der  ganze  Hofstaat  nach  dem  herrlichen  Schloßhof, 
einem  ehemaligen  Sommersitz  des  Prinzen  Eugen.  Da  lag 
man  der  Jagd  ob,  der  Kapelldienst  beschränkte  sich  haupt- 
sächlich auf  Theateraufführungen.  Im  ersten  Sommer  gab  es 
gleich  Pergolesis„ServaPadrona",  mit  der  eben  eine  italienische 
Gesellschaft  von  acht  Köpfen  auf  Schlössern  und  Dörfern 
umherzog.  Karl  tat  sich  bei  diesem  Dienst  schnell  als  Organi- 
sator hervor;  für  ein  Ballett,  das  dem  kaiserlichen  Besuch 
vorgeführt  werden  sollte,  hatte  er  ein  volles  Dutzend  Dudel- 
sackspieler  und  einen  Chor  von  mehr  als  zweihundert  Stimmen 
aus  dem  umwohnenden  Bauernvolk  zusammengebracht.  Als 
Virtuos  aber  machte  er  solche  Fortschritte,  daß  der  Prinz  mit 
ihm  die  Wiener  Berühmtheiten  überbieten  konnte.  So  ließ  er 
ihn  eines  Abends  zwölf  Bendasche  Violinkonzerte  vom  Blatt 
spielen.  Der  Name  Ditters  wurde  bald  bekannt,  auch  durch 
Kompositionen;  man  warb  um  ihn,  und  durch  Schulden  be- 
drängt, durch  Anerbietungen  eines  Prager  Grafen  gelockt, 
verließ  er  heimlich  den  Dienst  des  Prinzen.  Das  ist  der  einzig 
schlechte  Streich  im  Leben  dieses  Musikers.  Er  kehrte  bald 
reuig  zurück,  der  Prinz  wurde  jedoch  durch  die  Übersiedlung 
nach  Hildburghausen  und  durch  den  Gang  des  Siebenjährigen 
Krieges  gezwungen,  seine  Wiener  Kapelle  aufzulösen.  Auch 
Gluck  hatte  den  jungen  Ditters  beim  Prinzen  kennen  und 
schätzen  gelernt.  Als  er  im  Jahre  1762  in  Bologna  seine  Oper 
II  trionfo  di  Clelia  (mit  einem  Orchester  von  siebzig  Mann) 
aufführte,  nahm  er  den  jungen  Freund  mit,  der  dort  die  Be- 
kanntschaft von  Padre  Martini  und  von  Farinelli  machte  und 
im  Dome  zum  Hochamt  ein  eignes  Violinkonzert  vortrug.  Bei 
dieser  Gelegenheit  teilt  die  Selbstbiographie  eine  Anekdote 
mit,  die  auf  die  Schätzung  deutscher  Musiker  im  damaligen 
Italien  ein  Licht  wirft:  Gluck  hörte  in  der  Kirche  die  Unter- 
haltung zweier  Kritiker.    Der  eine  rief;  „Bei  Gott,  der  junge 
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Mensch  spielt  wie  ein  Engel",  der  andre  setzte  hinzu:  „Wie 
ists  möglich,  daß  eine  deutsche  Schildkröte  (una  tartaruga 
tedesca)  zu  solcher  Vollkommenheit  gelangt."  Nach  der  Rück- 
kehr aus  Italien  wurde  Ditters  Kapelldirektor  beim  Bischof  von 
Großwardein  und  verbrachte  in  dieser  Stellung  seine  glüdc- 
lichsten  Jahre.  In  Großwardein  entwickelte  sich  durch  die 
fortwährenden  Gelegenheitsaufträge  des  Bischofs  sein  Kom- 
positionstalent nach  allen  Richtungen:  „Ich  muß  aufrichtig 
bekennen  —  sagte  er  in  seiner  bescheidnen  Weise  — ,  daß 
ich  durch  meinen  Aufenthalt  in  Großwardein  und  durch  die 
immerwährenden  Versuche  von  Theaterkompositionen  die 
Kenntnisse  erworben  habe,  mittels  welchen  ich  in  meinem 
männlichen  Alter  das  Glüdc  gehabt,  so  manche  Sensation  zu 
bewirken."  Auch  hier  war  das  Verhältnis  zum  Dienstherrn 
patriarchalisch  wie  beim  Prinzen  von  Hildburghausen,  und  wie 
es  im  achtzehnten  Jahrhundert  überall  war.  Man  hat  es  in 
neuerer  Zeit  häufiger  mißverstanden  und  z.  B.  Haydn  und 
Mozart  wegen  ihrer  angeblichen  Lakaienstellung  bedauert.  Wir 
wollen  deshalb  eine  Stelle  aus  Dittersdorf  hinzusetzen,  die  der 
Wahrheit  näher  führt.  Nach  seiner  ersten  gelungnen  Auf- 
führung überraschte  der  Bischof  den  neuen  Kapelldirektor  mit 
einem  Geschenk  von  hundert  Dukaten.  „Ich  fuhr  —  erzählt 
Ditters  —  dem  Bischof  dafür  nach  der  Hand,  küßte  sie  und 
sagte:  Ew.  Exzellenz  sind  heute  sehr  gnädig,  daher  wage  ich 
es  noch,  um  eine  Gnade  zu  bitten.  Der  Bischof  stutzte  und 
fragte  nach  meinem  Begehren.  Daß  mich  Ew.  Exzellenz,  sagte 
ich,  statt  Sie:  du  nennen.  Ich  bin,  fuhr  ich  fort,  das  Du  von 
meinem  vormaligen  Herrn,  dem  Prinzen  von  Hildburghausen, 
der  Vaterstelle  bei  mir  vertrat,  so  gewohnt,  und  da  Sie  nunmehr 
so  väterlich  an  mir  handeln,  so  bitte  ich  um  diese  Gnade.  — 
Nun,  sagte  der  Bischof  nach  einer  Pause,  wenn  du  es  denn 
durchaus  so  haben  willst,  so  sei  es.  Und  da  du  mich  zu  deinem 
Vater  haben  willst,  so  wirst  du  mir  auch  erlauben,  daß  ich 
dich  als  meinen  Sohn  betrachte.  Dabei  trocknete  er  sich  die 
Tränen."  Durch  eine  tückische  Denunziation  bei  Maria  Theresia 
kam  auch  die  Kapelle  des  Bischofs  von  Großwardein  zur 
Auflösung. 

Ditters,  frei  geworden,  trat  eine  große  Konzertreise  an, 
die  von  Wien  über  Warschau,  Danzig,  Hamburg,  die  Nieder- 
lande, England  und  Frankreich  an  die  deutschen  Höfe  führen 
sollte.    Er  kam  aber  bloß  bis  nach  Troppau.    Hier  bewog  ihn 
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Graf  Schaffgotsch ,  der  Fürstbischof  von  Breslau ,  mit  ihm  den 
Winter  auf  Johannisberg  zu  verbringen  und  ihm  „das  zu  sein, 
was  David  dem  Saul  war,  als  er  letztern  durch  sein  Saiten- 
spiel in  trüben  Stunden  aufheiterte".  Diese  trüben  Stunden 
kamen  dem  Fürstbischof  aus  der  Ungnade  Friedrichs  des 
Großen,  aus  der  Herabsetzung  der  Einkünfte  von  hundert- 
tausend auf  vierzehntausend  Gulden.  Als  Ditters  in  Johannis- 
berg ankam,  ekelte  ihn  vor  der  Kapelle,  die  er  vorfand.  Sie 
bestand  aus  zehn  Personen.  Ditters  verstärkte  sie  aber  aus 
der  Dienerschaft,  aus  geeigneten  Subjekten  des  Landvolks, 
durdi  Werbungen  aus  Nachbarkapellen  und  übte  sie  so  ein, 
daß  sie  bald  einen  großen  Ruf  erhielt.  Er  selbst  wurde  schon 
im  ersten  Jahre  auf  Antrag  des  Jagdpersonals  zum  Forstmeister 
des  Fürstentums  Neiße  ernannt,  erhielt  den  päpstlichen  Orden 
vom  goldnen  Sporn,  war  also  nun  Ritter,  rückte  im  Jahre  1773 
zum  Amtshauptmann  von  Freyenwaldau  auf  und  wurde  in  den 
Adelsstand  als  Ditters  von  Dittersdorf  erhoben.  Die  Forst- 
geschäfte und  die  Amtshauptmannschaft  besorgte  ein  „Ver- 
weser", Dittersdorf  komponierte  und  dirigierte  in  Johannisberg. 
Solche  Verschiebungen  wären  heute  nicht  mehr  möglich,  früher 
waren  sie  häufig.  Gyrowetz  z.  B.  wurde  in  Wien  mangels 
einer  Kapellmeistervakanz  einstweilen  beim  Kriegsrat  ein- 
gestellt. 

In  seiner  anregenden  und  behaglichen  Stellung  vergaß 
Dittersdorf  die  Virtuosenpläne,  verschwand  aber  durchaus 
nicht  aus  dem  Gesichtskreise  der  musikalischen  Welt.  Wieder- 
holt ging  er  zur  Aufführung  seiner  neuen  Werke  nach  Wien, 
wo  Kaiser  Joseph  ihn  gern  dauernd  gefesselt  hätte;  seine 
Haupttriumphe  feierte  er  in  Berlin,  wo  seine  Opern,  Oratorien 
und  Symphonien  an  Friedrich  Wilhelm  dem  Zweiten  einen 
begeisterten  Verehrer  gefunden  hatten.  Bei  der  Aufführung 
des  Hiob,  die  ihm,  obwohl  gegen  dreihundert  Personen  im 
Orchester  und  Chor  zu  bezahlen  waren,  4750  Gulden  eintrug, 
war  er  Gast  des  Hofes  und  der  besondern  Fürsorge  der  nach- 
maligen Gräfin  Lichtenau,  der  Madame  Rietz,  empfohlen.  Mit 
ihr  saß  er  im  Theater  während  der  ersten  Vorstellung  von 
Naumanns  „Medea",  die  sechs  Stunden  dauerte.  Darin  spielt 
ein  Drache  eine  Hauptrolle,  und  als  ein  ungeschickter  Sänger 
auf  dieses  von  Pappendeckeln  gefertigte  Ungetüm  so  heftig 
losschlug,  daß  das  Klatschen  die  Musik  übertönte,  äußerte 
Dittersdorf  sein  Mißfallen,  rief  sogar:  Pfui!    Madame  Rietz  sah 
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sich  um  und  sagle:  „Ooch  ich  finde  diese  Aktion  sehr  jarstig-." 
Sie  war  also,  wie  wir  durch  Dittersdorf  erfahren,  eine  richtige 
Berlinerin  und  jedenfalls  ein  sehr  naives  Kind  aus  dem  Volke. 
Bei  seinem  ersten  Besuch  fand  Dittersdorf  sie  auf  dem  Divan 
sitzend,  neben  ihr  ein  Mädchen  von  zwölf  Jahren,  vor  ihr  einen 
Knaben  von  fünf  bis  sechs  Jahren,  mit  dem  sie  schäkerte. 
„Das  ist  meine  Tochter,  sagte  sie  sogleich,  die  ich  vom 
Könige  habe,  die  Gräfin  von  der  Mark,  und  dieser  da  ist 
mein  Sohn,  von  meinem  Manne." 

Diese  Probe  zeigt,  daß  die  Selbstbiographie  Dittersdorfs 
nicht  bloß  nach  der  musikalischen  Seite  ausgiebig  ist.  Leider 
klingt  sie  sehr  trüb  und  bitter  aus.  Als  der  Fürstbischof  Graf 
Schaffgotsch  gestorben  war,  weigerte  sich  der  Nachfolger,  die 
an  Dittersdorf  gemachten  Zusicherungen  zu  übernehmen.  Er 
wurde  mit  dreihundert  und  etlichen  Gulden,  dem  Zehntel  seines 
bisherigen  Gehalts  „jubiliert",  verfiel  in  Arger,  Krankheit  und 
Armut.  Ein  alter  Freund,  Ignaz  Freiherr  von  Stillfried,  nahm 
ihn  zu  sich,  bei  ihm  auf  Rothlhotta  (bei  Neuhaus)  hat  er  seine 
letzten  Tage  verbracht  und  seinem  Sohn  die  Selbstbiographie 
in  die  Feder  diktiert,  damit  der  Ertrag,  wenn  er  gestorben 
sei,  den  Seinigen  zugute  käme.  Für  seine  Kompositionen 
fand  er  keine  Abnehmer  mehr.  „Ich  verehre  —  lautet  einer 
der  letzten  Sätze  —  meine  liebe,  gute,  deutsche  Nation;  aber 
wenn  es  auf  Unterstützung  ankommt,  da  —  leider  —  sind 
wir  nicht  zu  Hause." 

Auch  die  Lebensbeschreibung,  die  1801  bei  Breitkopfs 
gedruckt  wurde,  ist  ziemlich  unbeachtet  geblieben.  Als  ein 
Roman,  in  dem  alles  Wahrheit  ist,  als  ein  lehrreiches,  für  die 
Musikgeschichte  des  achtzehnten  Jahrhunderts  unentbehrliches 
Buch  sei  sie  dringend  empfohlen.  Vielleicht  reizt  sie  einen 
Verleger  zu  einem  ungekürzten  Neudruck  mit  Erläuterungen! 

(1899) 


Eine  neue  Theorie  über  den  Ursprung 
der  Musik 

Tjie  Frage  nach  dem  Ursprung  der  Musik  ist  zwar  mit  der 
^-^  nach  dem  Ursprung-  der  Sprache  gleichaltrig-,  aber  sie 
hat  auch  nicht  annähernd  zu  gleich  befriedigenden  Ergeb- 
nissen geführt.  Ihre  Herder  und  Humboldt  sollen  erst  noch 
kommen;  bisher  bestand  der  Ertrag  zweitausendjähriger  Be- 
trachtung in  einer  Hand  voll  Allgemeinheiten  und  Vermu- 
tungen. Die  meisten  von  ihnen  gehn  auf  die  Griechen  zu- 
rück, spätere  Zeiten  haben  nur  wiederholt  und  variiert.  Das 
ganze  Mittelalter  blieb  unfruchtbar.  Alle  die  zahlreichen 
Schriftsteller,  die  in  Gerberts  und  Coussemakers  Sammlungen 
vorliegen,  beginnen  mit  einem  Kapitel  de  origine  und  de  in- 
ventoribus  musicae,  aber  eignen  Fleiß  und  eignen  Scharfsinn 
sparen  sie.  An  die  Stelle  Apollos  und  Merkurs  tritt  die 
göttliche  Dreieinigkeit,  scholastische  Phantasien  ersetzen  die 
Beweise  und  halten  sich  weit  über  die  Zeit  der  Alleinherr- 
schaft geistlicher  Kunst  hinaus.  Noch  Andreas  Werkmeister 
(Musicalische  Paradoxal-Discurse,  1707)  belegt  den  göttlichen 
Ursprung  der  Musik  mit  der  Lehre  von  der  sogenannten  Pro- 
portion. Leibniz  war  es,  der  endlich  dadurch,  daß  er  die 
medizinische  Kraft  der  Musik,  ihre  Gewalt  über  Herz  und 
Nerven  betonte,  auf  eine  nüchternere  und  ergiebigere  Auf- 
fassung, auf  das  Verhältnis  der  Musik  zur  Natur  hinwies. 
Kaspar  Printz  (Historische  Beschreibung  der  edlen  Sing-  und 
Klingkunst,  1690)  nennt  und  untersucht  daraufhin  zum  ersten- 
mal zahlreichere  „Anreizungen  zur  Musik",  unter  ihnen  die 
Gemütsbewegungen,  auch  den  Müßiggang,  den  Ehrgeiz.  Noch 
weiter,  bis  zu  einem  besondern  Kapitel  über  Musik  und  Medizin, 
bis  zu  einer  Untersuchung  der  Tiermusik  geht  auf  Leibnizens 
Spuren  Bourdelot  in  seiner  Histoire  de  la  musique  (1743). 
In  der  zweiten  Hälfte  des  achtzehnten  Jahrhunderts  sitzt  aber 

Kretzschmar,  Musikalische  Aufsätze  21 
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die  ganze  Gilde,  J.A.Scheibe  ausgenommen,  schon  wieder 
auf  einem  toten  Punkte  fest:  die  menschliche  Musik  wird  vom 
Vogelgesang  abgeleitet.  Dieses  Muster,  das  schon  Lucrez 
anführt,  lag  dem  Zeitalter  der  Naturnachahmung  und  des 
Rationalismus  durch  die  Virtuosität  der  italienischen  Kastraten 
besonders  nahe,  auch  Gottsched  glaubt  deshalb  daran.*)  Aber 
die  Verirrung  wirkte  so  abstoßend,  daß  die  neuern  Musik- 
historiker die  Frage  nach  dem  Ursprünge  der  Musik  am  liebsten 
gar  nicht  mehr  berühren. 

Sehr  mit  Unrecht.  Denn  einmal  hat  die  Frage  eine  tiefe 
praktische  Wichtigkeit,  zum  andern  hat  sich  Material  gefunden, 
ihrer  Lösung  mit  einigem  Erfolg  näherzutreten.  Dieses 
Material  verdanken  wir  der  Völkerkunde.  Das  Verdienst, 
den  Wert  dieser  neuen  Wissenschaft  für  Geschichte  und 
Theorie  der  Musik  erkannt  zu  haben,  gebührt  den  Franzosen. 
De  la  Borde  hat  in  dem  materialreichen  Werke,  das  er  be- 
scheiden Essai  sur  la  musique  nennt,  im  Jahre  1780  als  der 
erste  die  Musik  der  Neger  und  andrer  außerhalb  der  euro- 
päischen Kultur  stehenden  Völker  —  unter  diese  stellt  er 
auch  die  Ungarn  —  behandelt  und  damit  Herders  „Stimmen 
der  Völker"  musikalisch  ergänzt.  Die  praktische  Musik  war 
diesen  Bestrebungen  vorausgeeilt,  hatte  schon  längst  für 
komische  und  ernste  Oper  orientalische  Weisen  und  Jani- 
tscharenmusik  verwandt,  wie  das  bekanntlich  auch  noch  Mozart, 
Mehul,  C.  M.  V.  Weber  und  Boieldieu  taten ,  und  schritt  nun 
mit  der  Erschließung  dänischer,  norwegischer,  slawischer  Volks- 
musik für  die  Zwecke  höherer  Kunst  weiter  der  Errichtung 
besondrer  nationaler  Schulen  zu,  die  sich  in  der  heutigen 
Kunstmusik  bedeutend  genug  geltend  machen.  Die  Wissen- 
schaft blieb,  wenigstens  in  Deutschland,  hinter  dieser  Bewe- 
gung zurück.  Neben  Dalberg  ist  Abt  Vogler  der  einzige, 
der,  von  de  la  Borde  angeregt,  um  die  Wende  des  Jahr- 
hunderts in  Rochlitzens  „Allgemeiner  Musikalischer  Zeitung" 
unsre  Landsleute  für  die  musikalischen  Mitteilungen  in  den 
neuen  Reisewerken  zu  interessieren  suchte.  Busbys  englische 
Geschichte  der  Musik  (1821)  nimmt  von  der  neuen  Wendung 
der  Dinge  gar  keine  Notiz,  obgleich  Jones,  später  gefolgt 
von  Baker  und  Engel,  das  Gebiet  für  England  seit  zwei  Jahr- 


*)  Siehe  Gottsdieds  Abhandlung:    „Über    den   Ursprung    der  Poesie 
und  Musik,,  in  L.  Mitzlers  Musikalischer  Bibliothek,  Erster  Band,  fünfter  Teil. 
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zehnten  erschlossen  hatte.  In  Frankreich  fuhr  man  fort,  das 
Material  fleißig  zu  sammeln:  De  la  Fage  (1844)  und  F. J.  Fetis 
(1869)  haben  in  ihren  Musikgeschichten  das  Wichtigste  voll- 
ständig vorgelegt,  was  die  Völkerkunde  der  Musik  mitzuteilen 
hat.  Aber  sie  haben  es  nicht  oder  nur  einseitig  verwertet, 
ausschließlich  auf  musikalische  Elementargesetze  und  Form- 
verhältnisse hin  geprüft.  Daß  primitive  Kulturstufen,  wie  auf 
die  Anfänge  aller  Kunst  und  allen  Geisteslebens,  auch  auf 
die  Entstehung  der  Musik,  damit  auf  ihren  Zweck  und  ihr 
Wesen  ein  wertvolles  Licht  zu  werfen  vermögen,  blieb  un- 
beachtet. Nach  dieser  Seite  kommt  erst  jetzt  der  Musik- 
wissenschaft ein  bedeutendes  Buch  Karl  Büchers  zu  Hilfe, 
das  den  Titel  führt:  Arbeit  und  Rhythmus.*) 

Was  hat  den  Nationalökonomen  unter  die  Musikschrift- 
steller geführt?  Untersuchungen  über  das  Wesen  der  Arbeit 
waren  es.  Bei  ihnen  stieß  er  sich  an  der  Annahme  einer 
Arbeitsscheu  der  Naturvölker.  Schon  Ratzel  hat  betont,  daß 
der  Naturmensch  im  ganzen  gerade  soviel  arbeitet  wie  der 
Kulturmensch,  nur  nicht  gern  angespannt  und  regelmäßig, 
sondern  sprungweise  und  launenhaft.  Bücher  formulierte  diesen 
Unterschied  als  Bedarfsarbeit  im  Gegensatz  zur  Erwerbsarbeit, 
sah  aber  bald,  daß  die  sogenannten  Wilden  und  Halbwilden 
trotz  sdilechter  Werkzeuge  und  mangelhafter  Technik  audi 
sehr  viel  durch  Schönheitssinn  und  Farbenfreudigkeit  ausge- 
zeichnete Luxusarbeit  leisten,  und  daß  sie  auch  bei  Aufgaben, 
wie  die  Zubereitung  von  Nahrungsmitteln  eine  ist,  bei  Ar- 
beiten also,  wo  der  Antrieb  von  Freude  und  Ehre  nur  gering 
ist,  im  Fleiß  und  in  der  Sorgfalt  nicht  erlahmen.  Alle  diese 
Beobachtungen  sprechen  mehr  für  eine  Arbeitslust.  Worauf 
kann  diese  beruhen?  Auf  der  Tatsache,  daß  die  niedern 
Kulturvölker  alle  Arbeit  rhythmisch  gestalten,  durch  Ein- 
schaltung musikalischer  Elemente  die  Arbeit  dem  Spiele 
nähern.  Sie  verrichten  die  meisten  Arbeiten  singend,  und 
ein  großer  Teil  ihrer  Arbeitsgesänge  spiegelt  in  der  Form 
die  besondre  Art  der  Arbeitsleistung,  für  die  sie  bestimmt 
sind,  wieder. 

In  diesem  natürlichen,  hier  kurz  zusammengedrängten 
Hergang  ist  Bücher  von  einem  wirtschaftlichen  auf  ein  musik- 
wissenschaftliches   Thema    gekommen    und    verfolgt    es    nun 


*)  Zweite,  stark  vermehrte  Auflage.     Leipzig,  Teubner,  1899. 
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dankenswerterweise  bis  ans  Ende.  Dieses  Ende  ergibt  sich 
eigentlich  von  selbst,  es  ist  ein  einfach  logischer  Schluß: 
Wenn  die  Musik  der  heutigen  Naturvölker  so  eng  mit  der 
Arbeit  und  den  Arbeitsbewegungen  zusammenhängt,  so  muß 
der  Arbeit  unter  den  Ursachen,  die  zur  Entstehung  der 
Musik  geführt  haben,  eine  hervorragende  Stelle  eingeräumt 
werden.  Bücher  selbst  formuliert  das  Ergebnis  (S.  305)  in 
folgenden  Worten: 

„Wir  kommen  zu  der  Entscheidung,  daß  Arbeit,  Musik 
und  Dichtung  auf  der  primitivsten  Stufe  ihrer  Entwicklung 
in  eins  verschmolzen  gewesen  sein  müssen,  daß  aber  das 
Grundelement  dieser  Dreieinheit  die  Arbeit  gebildet  hat, 
während  die  beiden  andern  nur  akzessorische  Bedeutung 
haben.  Was  sie  verbindet,  ist  das  gemeinsame  Merkmal  des 
Rhythmus,  das  in  der  altern  Musik  wie  in  der  altern  Poesie 
als  das  Wesentliche  erscheint,  bei  der  Arbeit  aber  nur  unter 
bestimmten,  in  primitiven  Wirtschaftsverhältnissen  allerdings 
weit  verbreiteten  Voraussetzungen  auftritt." 

Diese  Verhältnisse  und  Voraussetzungen  hat  der  Ver- 
fasser in  den  Kapiteln  über  Arbeitsgesänge,  über  die  ver- 
schiednen  Arten  der  Arbeitsgesänge,  über  die  Anwendung 
des  Arbeitsgesangs  zum  Zusammenhalten  größerer  Menschen- 
massen, über  Gesang  mit  andern  Arten  der  Körperbewegung 
(Tanz)  eingehend  geschildert.  In  diese  Schilderungen  wird 
sich  der  Leser  mit  großem  Genuß  vertiefen.  Sie  entfalten 
ergötzliche,  trauliche,  lehrreiche  Kulturbilder  mit  einem  Dar- 
stellungstalent, das  dem  Bücherschen  Buch  auch  einen  hervor- 
ragenden Platz  unter  den  besten  neuen  Erscheinungen  der 
schönen  Literatur  sichern  würde.  Der  Charakter  und  der 
Zweck  des  Arbeitsgesangs  wird  dargelegt,  seine  Geschichte 
zum  erstenmal  durch  Zeiten  und  Völker  verfolgt.  Damit  er- 
schließt Bücher  ein  Gebiet,  auf  dem  allen  Fakultäten  noch 
lohnende  Arbeit  winkt,  eins  der  Gebiete,  die  nur  deshalb 
unbenutzt  und  unbeachtet  geblieben  sind,  weil  sie  so  nahe 
liegen.  Insonderheit  werden  sich  die  Altphilologen  sagen, 
daß  sie  den  Arbeitsliedern  der  Griechen  nicht  die  Aufmerk- 
samkeit geschenkt  haben,  zu  der  das  Dasein  von  Gruppen- 
namen und  manche  andre  Spur  von  Systematik  aufforderten. 
Aber  auch  an  den  neuern  Arbeitsliedern  sind  die  Literar- 
historiker zu  flüchtig  vorbeigegangen.  Handelt  es  sich  da 
doch  um  eine  Kunst,  die  auch  wegen  ihrer  sozialen  Bedeutung 
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kaum  genug  gefördert  werden  kann.  Nicht  nur  die  bösen, 
auch  die  kranken  und  verstimmten  Menschen  und  Zeiten  haben 
keine  Lieder;  die  Sozialdemokraten  singen  als  PoHtiker,  aber 
nicht  als  Arbeiter.  Das  Singen  ist  ein  Zeichen  der  Gesund- 
heit, aber  auch  ein  Mittel  zur  Gesundung.  Von  diesem 
Standpunkt  aus  ging  bekanntlich  die  Berliner  Schule  des 
achtzehnten  Jahrhunderts  an  die  Reform,  an  die  Vereinfachung 
des  Liedes,  und  hat  sie  auch  nicht  erreicht,  daß  der  Bauer 
den  Pflug  leicht  wie  eine  Feder  fühlt  und  führt,  so  verdankt 
ihr  doch  die  deutsche  Musik  den  großen  Liedersegen,  worin 
wir  noch  heute  mitten  drinstehn.  Leider  hat  er  sich  nur  in 
der  Gegenwart  zu  ausschließlich  ins  Erotische  gewandt.  Der 
Rhythmus  der  Musik  erleichtert  den  Rhythmus  der  Arbeits- 
muskeln und  löst  ihn  aus,  sodaß  die  Mühe  zur  Lust  wird. 
Darum  steht  bei  den  Naturvölkern  der  Vorsänger  in  Ansehen 
und  wird  bei  einigen  dankbarst  von  der  Mitarbeit  dispensiert. 
Das  wissen  auch  bei  uns  noch  heute  die  Handwerker,  die 
Mädchen  beim  Wiegen  und  Spinnen.  Der  westfälische  Hof- 
bauer —  erzählt  Bücher  (S.  90)  — ,  der  in  seiner  Stube 
Kinder  und  Dienstboten  am  Spinnrad  um  sich  versammelt, 
sagt:  „Sobald  ich  merke,  daß  die  Räder  weniger  lustig 
schnurren,  so  schlage  ich  ein  lustiges  Lied  vor,  und  Sie 
sollten  mal  hören,  wie  munter  gleich  beim  Singen  die  Spinn- 
räder wieder  werden  und  den  Baß  dort  summen."  Eins  dieser 
westfälischen  Spinnlieder  beginnt: 

Blinne  Jost,  de  hadd  ne  Deeren, 
De  woU  he  von  Harten  geren 
Bringen  to  den  rechten  Stand, 
De  von  Gott  ist  toerkannt. 

Klecks  de  Schriewer,  de  wörd  ropen, 
He  kam  mit  den  Schriewtüg  lopen, 
Un  he  schrew  wol  in  den  Breef, 
Wat  de  Deeren  mit  e  kreeg. 

Es  ist  ein  Verdienst  Büchers,  daß  er  diesen  „Klecks  de 
Schriewer"  und  andre  Perlen  des  Humors  heimischer  Impro- 
visationskunst und  Volksdichtung  aus  versteckten  Mono- 
graphien vor  eine  weitere  Öffentlichkeit  befördert.  Aber  es 
liegt  in  diesen  literarischen  und  poetischen  Hilfsdiensten 
nichts  Wesentliches.  Auch  das,  was  für  einzelne  musikalische 
Spezialdisziplinen  abfällt,  ist  nur  Nebensache,  obwohl  es  zu- 
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weilen  für  sie  nidit  geringe  Bedeutung  hat.  So  finden  sich 
zum  Beispiel  unter  den  Musikproben,  die  aus  neuern  Reise- 
beschreibungen mitgeteilt  werden,  mehrere  für  die  Ent- 
stehungsgeschichte des  Kontrapunkts  wichtige  Beiträge.  Der 
Hauptzweck  Büchers  ist  nicht  der:  Sammelwerke,  Theorien 
für  Poesie  und  Musik  zu  bereichern,  nicht  der,  zu  zeigen, 
wie  die  Kunst  die  Arbeit  fördert,  sondern  er  will  zeigen, 
was  die  Kunst  dem  Mechanismus  der  Tagewerke  verdankt, 
er  will  beweisen,  wie  die  Arbeit  auf  die  Anfänge  der  Musik 
formbildend  eingewirkt  hat.  Da  kommt  es  nun  darauf  an, 
daß  der  Leser  die  entscheidenden  Beispiele  findet  und  ver- 
steht, und  dazu  muß  er  wissen,  wie  sich  Bücher  die  erste 
Entwicklung  der  musikalischen  Komposition  denkt. 

Der  erste  Schritt  —  heißt  es  Seite  302  — ,  den  der  primitive  Mensch 
bei  seiner  Arbeit  in  der  Richtung  des  Gesanges  getan  hat,  hätte  also  nicht 
darin  bestanden,  daß  er  sinnvolle  Worte  nach  einem  bestimmten  Gesetze 
des  Silbenfalles  aneinanderreihte,  um  damit  Gedanken  und  Gefühle  zu 
einem  ihm  wohlgefälligen  und  andern  verständlichen  Ausdruck  zu  bringen, 
sondern  darin,  daß  er  .  .  .  halbtierische  Laute  variierte  und  sie  in  einer  be- 
stimmten, dem  Gang  der  Arbeit  sich  anpassenden  Abfolge  aneinanderreihte, 
um  das  Gefühl  der  Erleichterung,  das  ihm  an  und  für  sich  jene  Laute  ge- 
währen, zu  verstärken,  vielleicht  es  zum  positiven  Lustgefühl  zu  steigern. 
Er  baute  seine  ersten  Arbeitsgesänge  aus  demselben  Urstoff,  aus  dem  die 
Sprache  ihre  Worte  bildete,  den  einfachen  Naturlauten.  So  entstanden  Ge- 
sänge .  .  .,  die  lediglich  aus  sinnlosen  Lautweisen  bestehn ,  und  bei  deren 
Vortrag  allein  die  musikalische  Wirkung,  der  Tonrhythmus  als  Unterstützungs- 
mittel des  Bewegungsrhythmus  (Arbeitsrhythmus)  in  Betracht  kommt. 

Der  nächste  Fortschritt  hätte  dann  darin  bestanden,  daß  man  einfache 
Sätze  zwischen  jene  Lautreihen  einschob.  Aber  die  ungelenke  Sprache 
wollte  sich  der  Einspannung  in  ein  rhythmisches  Gesetz  nicht  sofort  fügen, 
und  so  wurde  sie  vergewaltigt.  Man  wich  von  der  gewöhnlichen  Art  des 
Sprechens  ab,  ließ  Silben  ausfallen  und  zog  andre  auseinander.  So  ent- 
standen jene  besondern  Dichtersprachen  neben  der  Sprache  des  gewöhn- 
lichen Lebens  .  .  .,  wo  der  Dichterkomponist  sein  Lied  erst  durch  eine  Er- 
klärung verständlich  machen  muß.  Aber  als  Kehrreime  dauern  jene  sinn- 
losen Lautreihen  noch  sehr  viel  länger  fort  und  schieben  sich  ohne  Rücksicht 
auf  den  Inhalt  der  Gesänge  überall  ein,  in  epische  wie  in  lyrische  Stücke. 
Insbesondre  spielen  sie  beim  Wechselgesang  der  Arbeitsgemeinschaften 
eine  große  Rolle,  wo  nur  der  Vorsänger  einen  wirklichen  Text  gibt,  der 
Chor  sich  aber  auf  Wiederholungen  und  den  Refrain  beschränkt.  Dieser  ist 
also  das  Feste,  Ursprüngliche;  der  Text  aber  wird  improvisiert,  und  so 
entsteht  mit  jeder  neuen  Arbeit  eine  neue  Variation  des  alten  Gesanges. 

Schließlich  emanzipiert  man  sich  auch  noch  von  diesen  Kehrreimen, 
und  der  Arbeitsgesang  wird  ganz  und  gar  zur  dichterischen  Schöpfung. 
Aber  auch  die  entwickeltsten  Beispiele  derselben  erscheinen  noch  —  mit 
wenig  Ausnahmen  —  eng  mit  der  Arbeit  selbst  verbunden.  Fast  alle  knüpfen 
stofflich  an  die  Arbeit  oder  die  sie  begleitenden  Umstände  an  oder  bringen 
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Gefühle  und  Empfindungen  der  Arbeitenden  zum  Ausdruck.  Auch  wo  sie 
unter  dem  Einfluß  der  allgemeinen  Kulturentwicklung  über  diesen  Vorstellungs- 
kreis hinausgreifen,  kann  kein  Zweifel  sein,  daß  sie  mit  und  bei  der  Arbeit 
entstanden  sein  müssen.  Noch  immer  handelt  es  sich  nicht  um  fixierte 
Texte.  Überall  erscheint  nur  der  durch  die  Arbeit  gegebne  Rhythmus  als 
das  Feste;  er  haftet  so  sicher  im  Gedächtnis  der  Menschen,  wie  sich  ihre 
Glieder  durch  fortgesetzte  Übung  dem  einfachen  Gang  der  Arbeit  ange- 
paßt haben.  Der  Inhalt  dagegen  ist  wandelbar;  er  wird  durch  Zeit  und 
Gelegenheit  immer  wieder  von  neuem  gegeben.  Daher  die  von  den  Beob- 
achtern überall  mit  Staunen  bemerkte  Leichtigkeit  der  Improvisation,  in 
die  der  Fremde  selbst  mit  hineingezogen  wird,  und  die  auf  jedes  neue  Er- 
eignis sich  einen  neuen  Vers  zu  machen  weiß.  Und  hier  vollzieht  sich 
wieder  etwas  Ahnliches  wie  auf  der  vorausgegangnen  Stufe.  „Fast  alle 
Volker,  die  den  improvisierten  Gesang  als  Volkslied  pflegen,  verfügen  über 
einen  Schatz  von  allgemein  bekannten  Versen,  die  den  eisernen  Bestand 
aller  Improvisationen  bilden  und  den  dichterisch  weniger  Begabten  als  Zu- 
flucht dienen."*)  An  diesen  Bestand  hat  auch  der  begnadete  Dichter  an- 
zuknüpfen, und  das  einzig  Dauernde,  was  er  schaffen  kann,  besteht  darin, 
ihn  zu  vermehren. 

Das  wäre  also  eine  Entwicklung  in  drei  Stufen.  Von 
ihnen  bildet  die  dritte  schon  die  Brücke  zur  freien  Kunst  und 
kommt  für  Untersuchungen  über  den  Ursprung  der  Musik 
weniger  in  Betracht.  Die  zweite,  auf  der  sich  Ur-  und  Kultur- 
elemente zum  erstenmal  mischen,  ist  in  dem  Buche  mit  den 
zahlreichsten  Beispielen  belegt.  Der  Prozeß,  auf  dem  sie 
ruht,  erneuert  sidi  auch  in  historischen  Zeiten  immer  wieder 
in  jederlei  Kunst.  Die  griechische  Tragödie  ist  so  entstanden; 
in  der  ganzen  Geschichte  der  mittelalterlichen,  unbegleiteten 
Monodie,  im  Gregorianischen  Choral,  im  Minne-  und  Meister- 
sang bilden  sich  immer  weitere  Formen  durch  Angliederung 
moderner  Elemente  an  uralte  Typen.  Uralte  Zeiten  klingen, 
den  meisten  Hörern  unbewußt,  in  die  neueste  Musik  mit  ihren 
unverwüstlichen  Melismen  hinein,  und  nicht  selten  sind  sie 
das  Beste  daran.  Als  naheliegendes  Beispiel  nennen  wir  die 
Refrains  in  Rubinsteins  Persischen  Liedern,  von  denen  wohl 
jedermann  die  eine  Nummer  in  „Gelb  rollt  mir  zu  Füßen" 
kennt.  Die  wichtigsten  Stüdce  im  Buche  sind  aber  die  Bei- 
spiele, die  die  erste  Stufe  der  von  Bücher  angenommnen 
Entwicklung  veranschaulichen,  weil  diese  erste  Stufe  selbst 
durch  seine  Theorie  die  wichtigste  ist.  Schon  Forkel  und 
Eximeno  waren  in  ihren  Musikgeschichten  der  Ansicht,  daß 
die  Entstehung  von  Sprache  und  Musik  zusammenfällt;  noch 
heute  ist  zum  Hohn  auf  alle  formalistische  Musikästhetik  der 

*)  H.  Franke  im  „Globus"  LXXV,  Seite  238. 
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Begriff  der  „Tonsprache"  ganz  volkstümlich.  Was  aber 
bei  Forkel  als  Vermutung  erscheint,  das  wird  von  Büdier 
bewiesen  und  siditbar  gemacht.  Unter  den  Gesängen,  die 
zu  seiner  ersten  Stufe  gehören,  finden  sich  einige,  deren 
ganze  Kunst  in  der  Zusammensetzung  und  rhythmischen  Ord- 
nung von  Interjektionen  besteht.  Ihr  Rhythmus  aber  ist  der 
Niederschlag  der  Arbeitsbewegung.  Aus  dem  lettischen 
Mühlenlied,  das  auf  S.  63  mitgeteilt  wird,  hört  man,  ohne 
Noten  zu  brauchen,  den  mühsamen,  schweren  Betrieb  des  In- 
struments heraus.  Eine  freie  Kunst  würde  niemals  auf  einen 
so  schleppenden,  unsystematischen  Versbau  verfallen.  In  dem 
Flachslied  auf  S.  81  gibt  die  Melodie  genau  Zahl  und  Gang 
der  Rucke  der  reffenden  Hand  im  Hauptmotiv  wieder,  bei 
jeder  Zäsur  scheint  ein  Bündel  fertig  zu  sein.  Um  den 
Naturgehalt  solcher  Stücke  ganz  zu  erfassen,  muß  man  sie 
mit  den  Melkeliedern  des  Buches  oder  mit  Wichners  Nacht- 
wächtergesängen vergleichen.  Dort  vollendete  Bildlichkeit, 
Bestimmtheit,  hier  nichts  als  der  Ausdruck  bedächtiger  Stim- 
mung, die  auf  hundert  verschiedne  Lebenslagen  paßt.  Nicht 
immer  folgt  der  Gesang  malerisch  jeder  Einzelheit  der  Arbeit, 
aber  die  Hauptpunkte  markiert  er  ohne  Ausnahme;  so  in  dem 
Liede,  das  das  Brechen  der  Flachsstengel  begleitet,  (S.  86) 
regelmäßig  die  Stelle,  wo  der  Hebel  das  Ende  der  Schiene 
erreicht  hat.  Vielleicht  sind  solche  nur  summarisch  rhythmi- 
sierenden Gesänge  jungem  Datums,  der  Grad  des  konser- 
vativen Sinnes  der  Stände  und  Länder  spiegelt  sich  auch 
in  ihren  Liedern.  Deshalb  ist  es  wohl  nicht  zufällig,  daß 
eins  der  vollkommensten  Beispiele  ursprünglichen  Arbeits- 
gesangs unter  den  von  Bücher  mitgeteilten  aus  dem  heutigen 
Litauen  stammt.  Es  ist  ein  Wäscherinnenlied  (S.  103),  das 
den  Arbeitsschall  einfach  photographiert.  Im  Nachsatz  wechselt 
aufs  deutlichste  das  Streichen  mit  dem  Schlagen  der  nassen 
Linnen.  Spanien  scheint  an  solcher  Wäscherpoesie  sehr  reich 
zu  sein,  etliches  davon  ist  in  das  deutsche  Kunstlied  über- 
gegangen, leider  von  den  ahnungslosen  Übersetzern  oder 
Komponisten  aber  der  Naturrhythmus  zerstört  worden. 

Niemand  ist  darüber  im  unklaren,  daß  der  Ursprung  der 
Musik  kaum  je  vollständig  aufgeklärt  werden  kann.  Aber  so- 
weit sie  lösbar  ist,  hat  uns  Bücher  der  Lösung  der  Frage  ein 
bedeutendes  Stück  nähergebracht,  mittelbar  sowohl  wie  un- 
mittelbar.   Der  von  ihm  gewiesene  ethnographische  Weg  wird 
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weitergeschritten,  das  vorgelegte  Material  fachmännisch  nach- 
geprüft, fachmännisch  vermehrt  werden.  Vielleicht  ist  die 
Hoffnung  nicht  zu  kühn,  daß  künftig  bei  geeigneten  Expedi- 
tionen ein  Musiker  mitgenommen  oder  doch  ein  genügend 
vorgebildeter  Naturforscher  mit  genauen  Instruktionen  für 
musikalische  Beobachtung  versehen  wird.  Zur  Vorbildung 
gehört  in  diesem  Falle  eine  weitgediehene  Übung  im  Hören 
kleinster  Intervalle  und  ein  weit  über  europäischen  Bedarf 
aufgeweckter  rhythmischer  Sinn.  Es  unterliegt  keinem  Zweifel, 
daß  ein  großer  Teil  der  bisher  von  den  Reisenden  mitge- 
brachten Weisen  ungenau  gehört,  aufgezeichnet,  abendländisch 
verbessert  worden  ist.  Unter  die  Punkte,  die  aufgehellt 
werden  müssen,  soweit  das  möglich  ist,  gehört  die  Chrono- 
logie der  angeblich  von  den  Naturvölkern  stammenden  Melo- 
dien; viele  sind  bei  der  Entstehung  schon  vom  europäischen 
Einfluß  berührt  worden.  Die  ganze  musikalische  Ethno- 
graphie ist  bisher  nur  unmethodisch  betrieben  worden  und 
daher  in  den  Resultaten  vielfach  unsolid.  Ein  Teil  ihrer  Auf- 
stellungen widerspricht  der  Natur  der  Dinge,  den  Analogien 
der  geschichtlichen  Zeit,  dem  Gesetz,  daß  angeborne  Eigen- 
schaften wesentlicher  Art  in  der  Zeit  der  Reife  immer  wieder 
zum  Vorschein  kommen.  Darunter  rechnen  wir  z.  B.  die 
Altersfolge  der  Instrumente.  Gewiß  hat  Lärm-  und  Schlag- 
zeug den  Anfang  gemacht;  aber  es  ist  unwahrscheinlich,  daß 
die  Saiteninstrumente  den  Blasinstrumenten  vorausgehn.  Die 
Wildnis  braucht  weittragende  Blasetöne  zum  Schutz  und  zur 
Warnung  für  die  Gefährdeten,  zur  Rettung  der  Verirrten,  zum 
Sammeln  der  Zerstreuten;  die  Saiteninstrumente  wirken  mehr 
im  Hause  und  in  geschlossener  Kultur.  Dem  entspricht  es, 
daß  bei  den  Griechen  Marsyas  mit  seiner  Auletik  von  Apollo, 
dem  Vertreter  der  Lyra  und  der  Saiten,  besiegt  wird,  daß 
in  der  europäischen  Kunst  die  Instrumentalmusik  fast  drei- 
hundert Jahre  jünger  ist  als  der  Gesang,  in  ihren  ersten 
Zeiten  wieder  die  Blasmusik  ganz  bedeutend  überwiegt.  Eine 
ganz  andre  Frage  ist  die:  ob  die  Naturvölker  ihren  Gesang 
grundsätzlich  instrumental  begleiten  oder  nicht.  Sie  muß  dem 
Anschein  nach  bejaht  werden,  aber  es  gilt  die  Methoden  dieser 
Begleitung  technisch  und  historisch  genauer  festzustellen. 
Doch  sind  das  alles  Einzelheiten  von  geringer  Bedeutung. 
Der  von  Bücher  eingeschlagne  Weg,  darüber  kann  kein  Zweifel 
sein,  muß   festgehalten  werden.     Führt  er  uns  auch  nicht  zu 
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einem  abgeschlossenen  musikalisdien  Sanskrit,  so  stellt  er 
uns  doch  eine  Reihe  wertvoller  neuer  Aufschlüsse  über  die 
Lebensbeding^ungen  der  Musik  in  sichere  Aussicht.  Darin 
liegt  die  Hauptbedeutung  von  Büchers  Vorgehn,  darin  liegt 
auch  die  schon  oben  berührte  praktische  Wichtigkeit  seiner 
Theorie.  Sie  stellt  unter  die  Ursachen,  die  zur  Entstehung 
und  zur  ersten  Ausbildung  der  Musik  geführt  haben,  ein  schein- 
bar prosaisches  Element,  die  Arbeit,  neu  mit  ein,  aber  gerade 
dadurch  erweist  sie  unsrer  Zeit  eine  große  Wohltat.  Sie  ver- 
tritt die  Rechte  der  Natur  und  des  wirklichen  Lebens  an 
einer  Kunst,  die  infolge  einer  zufälligen  Querentwicklung  in 
Oper  und  Instrumentalmusik  mehr  und  mehr  den  Zusammen- 
hang mit  der  Kultur  aufgeben,  ein  Tummelplatz  eitler  Träumer, 
flach  spielerischer  Geister,  ein  Werkzeug  der  Verdummung 
werden  will.  Sie  ist  ein  autoritativer  Stoß  gegen  die  träge 
Irrlehre  von  einer  Musik,  die  nur  musikalisch  wirken,  nur 
musikalisch  verstanden  und  genossen  werden  soll,  ist  ein 
Zeugnis,  eine  Bitte,  eine  Mahnung  aus  dem  Elternhause  der 
Musik,  das  Kind  vor  Vergewaltigung  zu  behüten.  Möge  die 
ausgezeichnete,  grundlegende  Arbeit  Büchers  auch  nach  dieser 
Richtung  hin  fruchtbar  werden!  (1899) 


Mein  wunderlicher  Freund*^ 

Sie  sehen,  sagie  er,  als  wir  am  Rosentaltor  zusammentrafen, 
daß  ich  gehorsam  Ihrer  Zweipfennigpostkarte  gefolgt  bin. 
Aber,  mein  verehrungswürdig-er  Freund,  heute  war  es  das 
letztemal,  daß  Sie  sich  diesem  Lodderleben  hingegeben  haben. 
Aus  der  Bestellung  zu  diesem  Stelldichein  habe  ich  mit  Er- 
staunen und  Betrübnis  erkannt,  daß  Sie  diese  ganze  wunder- 
volle Zeit  jeden  Morgen  bis  neun  in  den  Federn  gelegen 
haben.  Das  wird  jetzt  anders!  Von  morgen  an  haben  Sie 
sich  pünktlich  um  sieben  zum  Kaffee  bei  Bonorand  einzu- 
finden. Sie  wären  imstande  und  verschliefen  den  ganzen 
Sommer.  In  der  Mittagshitze  ist  es  kein  Vergnügen,  spazieren- 
zugehn,  und  Sie  selbst  fangen  ja  an  zu  schnaufen,  sobald 
die  liebe  Sonne  Ihre  Korpulenz  ansieht. 

Na  ja,  sagte  ich ;  solange  Sie  weg  waren,  habe  ich  über- 
haupt kein  Vergnügen  am  Spazierengehn  gehabt,  und  ich  bin 
ja  bereit,  Ihnen  meine  besten  Schlafstunden  zu  opfern.  Eines- 
teils um  das  Vergnügen  Ihrer  Gesellschaft  zu  genießen, 
andernteils,  um  mich  für  die  Strapazen  der  Gebirgsreise  zu 
trainieren.  Aber  ich  bitte  Sie,  machen  Sie  es  nicht  zu  toll, 
sondern  behalten  Sie  die  Beine  in  der  Gewalt.  So  wäre  es 
mir  schon  heute  angenehm,  Sie  mäßigten  Ihre  geflügelten 
Schritte  ein  wenig,  denn  ich  will  Ihnen  hier  etwas  zeigen. 
Hören  Sie  einmal:  „Es  ist  zu  beklagen,  daß  unter  den  Be- 
suchern Italiens  nicht  mehr  wie  früher  die  Engländer,  sondern 
die  Deutschen  überwiegen.  Durch  die  blonden  Söhne  Her- 
manns des  Befreiers  ist  die  ästhetische  Harmonie  der  italie- 
nischen Fremdenplätze  auf  immer  zerstört.  Die  Deutschen 
sind  schlecht  angezogen,  ihre  äußere  Erscheinung  ist  stillos 
und  riecht  nach  Barbarei.    Trotz  ihrer  stattlichen  Gestalt  fehlt 


*)  Der  Titel  „Mein  wunderlicher  Freund"  ist  in  den  Grenzboten  für 
eine  Reihe  von  kleinern  Aufsätzen  des  engern  Mitarbeiterkreises  gewählt 
worden,  in  denen  in  der  Form  des  Dialogs  allerlei  politische,  pädagogisdie 
oder  gesellschaftliche  Sünden  gegeißelt  wurden. 
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ihnen  doch  ein  deutscher  nationaler  Typus.  An  Stelle  der 
tadellosen  britannischen  Korrektheit  tragen  die  Deutschen  die 
tiefste  Gleich gfiltigkeit  gegen  gute  Haltung  zur  Schau.  Das 
maßvolle  Benehmen  des  Engländers  verwandelt  sich  bei  dem 
Deutschen  in  naive  Gutmütigkeit,  ungeschlachte  Unbefangen- 
heit und  lärmende  Lustigkeit.  Statt  der  gutsitzenden,  fast 
geometrischen  Anzüge  der  Engländer  sieht  man  bei  den 
Deutschen  die  seltsamsten  Kleiderzusammenstellungen.  Mit 
unordentlicher  Garderobe,  schlechtgepflegtem  Haar,  plumpem 
Schuhwerk  fahren  sie  nach  Italien  und  bringen  durch  ihre 
saloppen  und  geschmacklosen  Manieren  die  guten  Sitten  der 
einheimischen  Jugend  in  Gefahr." 

Ich  bitte  Sie,  holen  Sie  doch  erst  einmal  Atem,  und  dann 
erklären  Sie  mir,  was  die  Vorlesung  bedeuten  soll,  unterbrach 
er  mich. 

Muß  ich  Ihnen  das  erst  noch  sagen?  Das  ist  eine  Liebens- 
würdigkeit unsrer  italienischen  Verbündeten,  die  Übersetzung 
eines  Artikels,  den  der  Turiner  Schriftsteller  Enrico  Thovez 
kürzlich  in  dem  Mailänder  Corriere  della  sera  veröffentlicht 
hat.  Kennen  Sie  dieses  Blatt?  In  Oberitalien  ist  es  die  erste 
öffentliche  Autorität.  Was  der  Corriere  sagt,  gilt  soviel,  als 
stünde  es  in  der  Bibel.  Drei-,  viermal  machen  die  Venetia- 
nischen  Krämer  den  Weg  aus  ihren  Gäßchen  zum  Zeitungs- 
kiosk und  fragen,  ob  der  Corriere  noch  nicht  da  sei;  bis 
Neapel  hinunter  reicht  sein  Ansehen,  auch  in  Deutschland  ist 
er  das  Leibblatt  aller,  die  italienische  Zeitungen  lesen. 

Hm.  Haben  Sie  noch  nichts  vom  Burenkrieg  gehört? 
fragte  er. 

Haben  Sie  die  Güte  und  treiben  Sie  keinen  Ulk! 

Nein,  es  ist  mein  Ernst.  Sie  kennen  den  vorzüglichen 
Geschäftssinn  der  Italiener  nicht.  Sonst  würden  Sie  gleich 
gemerkt  haben,  daß  das  Artikelchen  vor  allem  Balsam  auf 
,  englische  Wunden  und  eine  Liebeserklärung  zur  günstigsten 
Zeit  ist.  Sie  erinnern  sich  doch,  daß  die  Gastwirte  der  fran- 
zösischen Riviera  den  britischen  Verwundeten  ihre  Hotels 
unentgeltlich  zur  Verfügung  gestellt  haben,  und  daß  die  fran- 
zösische Presse  auf  einmal  entdeckte,  die  Mißstimmung  des 
Kontinents  über  Jameson,  Rhodes  und  Chamberlain  sei 
deutsches  Fabrikat.  Da  hat  sich  nun  der  Corriere  gesagt: 
Das  müssen  wir  überbieten.  Wir  wollen  die  Engländer  nicht 
bloß  unsrer  Sympathie  versichern,  wir  wollen  ihnen  auch  ein- 
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mal  den  Sündenbock,  den  verhaßten  Deutschen,  g-ehörig-  und 
nach  ihrem  Wunsch  und  Sinn  abmalen.  Der  Artikel  ist  mir 
längst  bekannt,  und  ich  habe  seine  Wirkungen  an  Ort  und 
Stelle  mit  erlebt.  Sie  haben  mich  vor  acht  Tagen  vergeblich 
erwartet?  Ich  hatte  noch  in  Florenz  zu  tun.  Auf  der  Rück- 
reise gabs  Abenteuer:  In  Pistoja  stieg  eine  englische  Schul- 
mamsell mit  einer  Schar  Pflegebefohlnen  in  mein  Kupee. 
Wahrscheinlich  habe  ich  über  den  Reichtum  an  Handgepäck 
schwersten  Kalibers,  das  mit  ihr  kam,  ein  erstauntes  Gesicht 
g-emacht,  oder  was  sie  sonst  gereizt  hat.  Kurz,  sie  stellte 
mich  den  Ihrigen  mit  der  lauten,  schmeichelhaften  Bemerkung 
vor:  Horrid,  nasty  German. 

Alle  Wetter! 

Nun  ich  bedauerte  den  Lord,  der  einer  so  qualifizierten 
Lehrerin  sein  Teuerstes  anvertraut  hatte,  bin  aber,  ich  wills 
gestehn,  von  der  Schlechtigkeit  dieser  Reisegefährtin  zu  einem 
schlechten  Streich  verleitet  worden:  sie  wollte  nach  Venedig 
und  hätte  in  Bologna  umsteigen  müssen.  Das  wußte  ich  und 
behielt  es  für  mich.  Nennen  Sie  das  „edel,  hilfreich  und 
gut"?  Nein,  das  war  wirklich  nasty.  Weiter:  Von  Mailand 
ab  fuhr  ich  mit  ein  paar  Landsleuten  im  Nord-Südexpreßzug. 
Wir  kamen  schnell  in  eine  gute  deutsche  Unterhaltung,  wurden 
aber  infam  gestört  durch  die  Freiheiten  englischer  Knaben, 
die  mit  ihren  Eltern  im  Nebenkupee  sitzen  sollten,  es  aber 
vorzogen,  auf  dem  Gang  umherzutollen  und  gelegentlich  auch 
zu  uns  hereinzustürzen.  Einer  meiner  Freunde  ging  hinüber 
und  bat  höflich  um  Einhalt.  Was  bekam  er  zur  Antwort? 
Es  seien  ja  no  passengers  da.  Ja,  wir  Deutschen  sind  nie- 
mand, sind  vogelfrei,  sind  in  den  Augen  des  englischen  Phi- 
listers eine  niedere  Rasse. 

Das  ist  doch  stark!  warf  ich  ein. 

O  ja,  antwortete  er,  stark  kommts  einem  zuweilen  vor. 
Aber  wissen  Sie:  wir  Deutschen  sind  in  der  Hauptsache 
selbst  daran  schuld,  daß  wir  so  behandelt  werden,  und  der 
Corriere  della  sera  hat  sich  ein  Verdienst  damit  erworben, 
daß  er  uns  einmal  ins  Gebet  nimmt. 

Sie  verzeihen,  Verehrtester!  Sollte  Ihnen  da  nicht  Ihre 
Neigung  für  das  Paradoxe  einen  Streich   spielen?  rief  ich. 

Nein,  lieber  Freund,  diesesmal  nicht!  Sie  wissen  auch, 
daß  mir  Vaterlandslosigkeit  und  Renegatentum  fremd  sind.  Und 
dennoch  sage  ich  Ihnen :  der  Corriere  hat  im  wesentlichen  recht. 
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In  der  Tat?  Seit  wann  messen  Sie  denn  den  Wert  von 
Menschen  wie  der  Friseur  und  der  Schneider? 

Haben  Sie  die  Güte,  mich  anzuhören,  fuhr  er  fort.  Im 
wesentlichen,  meine  ich.  Das  heißt  also:  wir  ziehen  von 
den  Ansichten  Enricos  den  geschäftlichen  Zweck,  den  unfreund- 
lichen Ton  und  sonst  noch  alles  ab,  was  äußerlich  und  klein- 
lich ist;  dann  aber  bleibt  noch  ein  richtiger  Kern,  nämlich 
die  Tatsache,  daß  der  Deutsche  im  internationalen  gesell- 
schaftlichen Verkehr  eine  niedrige  Nummer  zieht. 

Du  meine  Güte,  rief  ich,  gefallen  Ihnen  denn  die  spucken- 
den Italiener  und  die  englischen  oder  amerikanischen  Flegel- 
beine wirklich  so  sehr?  Ich  für  meinen  Teil  bin  stolz,  einem 
Volk  anzugehören,  das  keine  Analphabeten  hat.  Das  ist  eben 
die  echte  deutsche  Art.  Sobald  Ala  oder  Chiasso  passiert 
ist,  geht  das  Schwärmen  los.  Jungen,  um  die  man  zu  Hause 
einen  Bogen  schlagen  würde,  betet  man  an,  bloß  weil  ihre 
Augen  und  Haare  an  ein  Raffaelisches  Bild  erinnern,  die  Nase 
wird  auf  die  Dauer  des  kombinierbaren  Billetts  gleich  ganz 
außer  Dienst  gestellt,  und  wenn  man  direkt  aus  den  Museen  in 
die  garstigsten  Dinge  tritt,  heißts  womöglich:  „Wie  reizend!" 

Ich  könnte  Sie  bitten,  erwiderte  er,  nicht  abzuschweifen. 
Aber  Ihre  Bemerkungen  führen,  ohne  daß  Sie  es  gewollt 
haben,  mitten  in  die  Sache  hinein.  Sollte  es  Ihnen  noch  nicht 
aufgefallen  sein,  daß  die  Italiener  der  untern  Klassen  —  um 
die  handelt  es  sich  bei  Ihren  Vorwürfen  allein  — ,  wenn  sie 
in  Deutschland  hausen,  ihre  heimischen  Unarten  ablegen  und 
sich  z.  B.  der  größten  Reinlichkeit  befleißigen?  Daheim  leben 
sie  nach  dem  alten  naturalia  non  sunt  turpia,  draußen  aber 
vermeiden  sie  schnell  alles,  was  Anstoß  erregen  könnte. 

Da  scheinen  Sie  mirCasati  undLucheni  vergessen  zu  haben. 

Nicht  doch.  Mit  der  Verschwörungslust  haben  die  Ita- 
liener noch  andre  Laster  antiker  Kultur  geerbt.  Dazu  leiden 
sie  schwerer  als  irgendein  andres  Volk  am  Mittelalter,  an  den 
Folgen  jahrhundertelanger  Mißregierung.  Darüber  ist  der 
poetische  Genius  des  Landes  stark  verkümmert.  Die  Italiener 
haben  weder  Dramatiker  noch  Historiker  großen  Stils,  weil 
sie  des  Anekdotischen  nirgends  Herr  werden.  Sehen  Sie 
sich  ihre  kunstgeschichtlichen  Arbeiten  an.  Da  bleibt  immer 
das  schönste  Material  unbenutzt,  die  Autoren  müssen  Liebes- 
verhältnissen und  Trivialitäten  nachspüren.  Am  widerlichsten 
äußert  sich    diese   eingefleischte    Sucht    nach   Sensation    und 
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Skandal  in  der  Presse:  Im  November  war  eine  ekelhafte  Ge- 
schichte in  Verona  passiert:  man  hatte  in  der  Etsch  eine  zer- 
stückelte Frauenleiche  g-efunden.  Bei  uns  würde  man  nun 
die  Einzelheiten  der  Untersuchung  und  Aufklärung  den  Be- 
hörden und  Fachschriften  überlassen  und  das  Endergebnis 
ruhig  abgewartet  haben.  Die  italienischen  Zeitungen  dagegen 
brachten  einige  Monate  lang  tagtäglich  mehrspaltige  Berichte 
über  das  misterio  di  Verona.  Der  durchschnittliche  politische 
Geist  behandelt  äußere  und  noch  mehr  innere  Angelegen- 
heiten beschränkt  und  egoistisch,  die  Klassengegensätze  sind 
furchtbar,  die  Spuren  und  Reste  alter  Pracht  stehn  überall  in 
einem  schreienden  Mißverhältnis  zu  der  heutigen  Armut.  Aber 
trotz  allem:  mit  dem  Bettelmann  vereinigt  der  Italiener  in 
seinem  Wesen  den  Gentleman.  Im  Umgang,  in  der  Haltung 
beschämt  der  Sohn  des  Volkes  nur  zu  oft  unsre  Gebildeten. 
Sie  haben  vorhin  die  Analphabeten  ei*wähnt  und  glauben, 
daß  wir  in  Deutschland  keine  haben.  Da  überschätzen  Sie 
die  Beweise  unsrer  Statistik.  Die  reichen  bloß  bis  zur  Militär- 
zeit. Für  die  spätem  Jahre  muß  man  sich  an  Privatbeobach- 
tungen halten,  und  die  würden,  fürchte  ich,  ein  weniger  er- 
freuliches Bild  geben.  Ein  Bekannter  von  mir  hat  einen  alten 
Diener,  der  es  in  seiner  Zivilversorgung  sogar  bis  zum  Schutz- 
mann gebracht  hatte.  Wenn  er  dem  einen  Auftrag  aufschreibt, 
geht  er  damit  zu  der  Frau  meines  Freundes,  oder  wen  er 
sonst  trifft,  und  bittet  ihm  den  Zettel  vorzulesen:  er  hätte 
seine  Brille  vergessen  oder  könne  lateinische  Buchstaben  —  es 
sind  deutsche  —  nicht  gut  lesen.  Bei  allen  den  Vorschlägen 
zur  deutschen  Schulreform  habe  ich  mich  am  meisten  darüber 
gewundert,  daß  bisher  noch  nicht  die  Losung:  „Weniger 
Schule!"  oben  aufgekommen  ist.  Unsre  Kinder,  Jünglinge, 
jetzt  leider  auch  die  Jungfrauen,  versitzen  sich  die  Frische. 
Von  weitgereisten  Leuten  hört  man,  daß  in  Ländern,  wo  der 
Schulzwang  fehlt  oder  lockerer  ist,  die  Dienstboten  viel  auf- 
geweckter sind;  wahrscheinlich  würde  sich  diese  Beobachtung 
auch  höher  herauf  wiederholen.  Jedenfalls  behaupte  ich,  daß 
wir  in  Deutschland  zurzeit  den  Wert  des  Schulsacks  gefährlich 
überschätzen  und  eine  Menge  Dinge  vernachlässigen,  die  auch 
zur  Bildung  gehören,  in  denen  sie  sich  zu  allererst  äußert. 

Aber  die  deutsche  Wissenschaft!  warf  ich  ein. 

Ich  bitte  gehorsamst,  unterbrechen  Sie  mich  nicht.  Ge- 
wiß weiß  ich,  daß  die  deutsche  Wissenschaft  unsrer  Schule, 
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unserm  Sinn  für  Methode  und  Ordnung  sehr  viel  verdankt, 
und  ich  verkenne  durchaus  nicht,  daß  der  Deutsche,  der  Nord- 
länder den  höhern  Grad  von  Erziehung  und  Drill  braucht, 
der  in  Schule  und  Heer  geleistet  wird,  daß  durch  künstliche 
Mittel  ersetzt  werden  muß,  was  dem  Südländer  angeboren, 
aus  alten  Zeiten  auf  ihn  gekommen  ist.  Das  bringt  mich 
aber  nur  auf  den  Schluß,  daß  ein  italienisches  Urteil  über 
den  Deutschen  beachtenswert  ist;  gewissermaßen  spricht  sich 
darin  die  Natur  über  die  Kunst  aus. 

Wissen  Sie  denn  aber  nicht  aus  dem  italienischen  Theater, 
aus  der  stehenden  Figur  des  weinlustigen  Tedescho,  daß  der 
Italiener  uns  von  jeher  gern  etwas  anhängt? 

Das  weiß  ich  nicht  bloß  aus  den  komischen  Opern  und 
Lustspielen  der  Italiener,  ich  weiß  das  aus  dem  täglichen 
Leben.  Wenn  ein  römischer  Kutscher  heute  Deutsche  nach 
dem  schönen  Denkmal  Garibaldis  fährt,  so  macht  er  sie  dar- 
auf aufmerksam,  daß  in  der  Nähe  ein  gutes  Weinchen  zu 
haben  ist.  Bei  Engländern,  Franzosen  würde  er  sich  das 
nicht  erlauben.  Die  Deutschen  geben  zu  solchen  Vertraulich- 
keiten fortwährenden  Anlaß.  Andre  Ausländer  trinken  ein 
Glas,  unter  den  Deutschen  der  dritte  Mann  einen  ganzen 
Fiascone.  Das  ist  ja  kein  Verbrechen,  wenns  einer  vertragen 
kann,  aber  ein  Verstoß  gegen  die  Landessitte,  die  unsre 
Landsleute  in  der  Achtung  der  Italiener  tief  herabsetzt. 
Über  diesen  Punkt  hat  der  Corriere  gar  nichts  gesagt,  wahr- 
scheinlich weil  sich  das  italienische  Gewissen  seit  der  Ein- 
bürgerung der  deutschen  Biere,  die  jetzt  in  Venedig  und 
Neapel  das  Merkmal  eines  Restaurants  erster  Klasse  sind, 
nicht  mehr  ganz  rein  fühlt.  Er  hat  auch  noch  über  manche 
andre  Schwächen  geschwiegen. 

Nun,  ich  dächte,  was  ich  Ihnen  vorgelesen  habe,  genügte! 

Doch  nur  bis  zu  einem  gewissen  Grade.  Empfindlich 
und  gehässig  klingts  allerdings  sehr,  daß  er  uns  unsre  Ge- 
sichter und  den  Mangel  eines  nationalen  Typus  vorwirft.  Ich 
bezweifle  übrigens,  daß  er  damit  die  allgemeine  Zustimmung 
seiner  Leser  gefunden  hat;  es  scheint  mir  hier  mehr  eine 
Spezialentdeckung  verwertet  zu  sein:  die  Stammesverschieden- 
heit deutscher  Reisender.  Im  allgemeinen  gelten  bei  den 
Italienern  die  großen  Köpfe  als  nationaler  deutscher  Typus 
und  werden  von  Künstlern  und  Kennern,  also  ziemlich  vom 
ganzen  Volk,  sehr  bewundert.     Die    stattlichen  Figuren   da- 
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g-egen  erkennt  der  Corriere  selbst  an.  Nun  brauchts  aber 
gar  keinen  Italiener  und  keine  italienische  Reise,  um  zu  sehen, 
wie  wenig  wir  im  Durchschnitt  aus  diesen  stattlichen  Figuren 
zu  machen  verstehn.  Zählen  Sie  bei  ihrem  nächsten  Gang 
über  den  Augustusplatz  einmal  die  unförmigen  Dickbäuche, 
die  aufgedunsenen  Bier-  und  Kartoffelgesichter,  die  krummen, 
vornübergebeugten,  schlotternden  Gestalten.  Es  genügt,  wenn 
Sie  eine  Kompagnie  Linie  mit  einer  der  Landwehr  vergleidien, 
daß  Sie  zu  der  Überzeugung  kommen,  es  werde  bei  uns  sehr 
viel  schöne  Himmelsgabe  verdorben  und  verwahrlost. 

Darin  liegt  aber  doch  nicht  die  Bedeutung  des  Menschen 
und  des  Volkes! 

Ja  das  sagen  Sie,  und  das  sagt  das  halbe  Deutschland 
trotz  aller  klassischen  Bildung.  Anders  die  Engländer  mit 
ihrem  Sport,  die  Franzosen,  die  uns  als  Stutzer  gelten,  vor 
allem  die  Italiener,  die  von  der  Antike  die  Harmonie  des 
Innern  und  äußern  Menschen  als  wichtigstes  Lebensgesetz 
übernommen  haben.  Bei  uns  wird  einem  Mann,  der  etwas 
leistet,  Vernachlässigung  des  Körpers  und  seiner  Bekleidung, 
soweit  es  nur  geht,  verziehen,  der  Italiener  verlangt  von  der 
Jugend  und  dem  Erwachsnen  wenn  nicht  Schönheit  so  doch 
körperliche  Anmut,  Ebenmaß  und  Gewandtheit.  Die  ge- 
schwinden, theatralischen  Bersaglieri  sind  der  Stolz  des  Landes; 
daß  die  Spiegel  in  den  Speisesälen  und  Kaffeehäusern  viertel- 
stundenlang von  Schnurrbart  drehenden  Leutnants  in  Beschlag 
genommen  werden,  findet  jeder  in  der  Ordnung.  Es  ist  uns 
mit  unsrer  Art  immer  noch  ganz  leidlich  gegangen,  aber  viel- 
leicht wären  wir  dem  Lose,  der  politische  Spielball  andrer 
Völker  zu  sein,  schneller  entwachsen,  wenn  die  preußische 
Zucht  anderthalb  Jahrhunderte  früher  eingesetzt  hätte.  Denn 
ein  großer  Teil  unsers  Elends  in  den  schlimmen  Zeiten  hing, 
und  noch  heute  hängt  ein  Rest  der  Parteiwirren  bei  uns  mit 
Querköpfigkeit  und  Haltlosigkeit  zusammen.  Die  innere  Halt- 
losigkeit entspringt  aber  häufig  dem  äußern  Sichgehnlassen, 
wächst  mit  ihm  —  auf  diesem  Grundsatz  fußt  jedenfalls  unsre 
militärische  Ausbildung.  Sei  dem,  wie  ihm  wolle,  dem  Ita- 
liener fällt  diese  Vernachlässigung  des  Äußern,  dieses  Sich- 
gehnlassen am  Deutschen  höchst  unangenehm  auf,  lockert  un- 
willkürlich an  dem  politischen  Bunde,  für  den  die  Mehrheit 
des  italienischen  Volkes  uns  dankbar  ist,  nagt  an  der  herzlich 
gemeinten  Freundschaft.    Deshalb  kann  es  uns  nur  lieb  sein, 
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daß  der  Corriere  einmal  offen  mit  der  Sprache  herausgerückt 
ist,  und  wenn  wir  vernünftig-  sind,  könnnen  wir  auf  den  Aus- 
fall nur  dadurch  reagieren,  daß  wir  die  wunde  Stelle  in 
unsrer  Bildung  noch  viel  schonungsloser  aufdecken,  als  ers 
getan  hat.  Nach  meinen  Erfahrungen  hat  er  —  das  habe  ich 
Ihnen  schon  angedeutet  —  noch  viel  zu  wenig  gesagt.  Die 
Summe  meiner  Weisheit  bei  italienischen  Reisen  ist  seit  Jahren: 
die  Hotels,  wo  Deutsche  verkehren,  vermeiden.  Die  Grün- 
wald und  Bauer,  die  Brun  und  Haßler,  und  wie  die  berühmten 
deutschen  Häuser  sonst  heißen,  locken  mich  der  deutschen 
Zeitungen  wegen,  aber  die  Gesellschaft  ist  mir  zu  gemischt. 
Unsre  deutschen  Offiziere  und  den  hohen  Adel  nehme  ich 
aus,  soweit  ihr  Standesbewußtsein  nicht  in  Hochmut  ausge- 
artet ist,  aber  schon  die  obere  Gelehrsamkeit  ist  nicht  frei 
von  plebejischen  Elementen.  Steigt  man  dann  die  Stufen- 
leiter der  Stände  weiter  hinab,  so  findet  man  unter  den 
Deutschen,  die  in  Italien  reisen,  obwohl  man  es  doch  nur  mit 
reichen  und  wohlhabenden  Leuten  zu  tun  hat,  so  viel  klein- 
bürgerliches, altvaterisches  Wesen,  so  viel  schlechte  Manieren, 
und,  was  das  schlimmste  ist:  offenbare  Rücksichtslosig- 
keit gegen  andre,  daß  man  erstaunt.  Zu  Hause  fällt  einem 
das  alles  weniger  auf;  in  der  Fremde  erst  treten  die  unan- 
genehmen Eigentümlichkeiten  deutlich  hervor.  Da  haben  Sie 
die  späten  Zecher,  die  lange  nach  Mitternacht  die  Türen 
schlagen  und  sich  ohne  Erbarmen  für  die  schlafenden  Nach- 
barn noch  einmal  zu  Vieren  zusammensetzen,  um  mit  Lachen 
und  Lärmen  dem  vaterländischen  Skat  ein  letztes  Opfer  zu 
bringen.  Da  haben  Sie  den  leidenschaftlichen  Raucher,  der 
Sie  auf  Korridoren  und  Treppen  mit  seinen  Exstinkos  an- 
qualmt, da  haben  Sie  den  liebenswürdigen  Schwerenöter,  der 
mit  dem  Zimmermädchen  scherzt.  Der  Deutsche  knüpft  ge- 
mütliche Unterhaltungen  mit  dem  Kellner  an,  er  spricht  in 
Gesellschaft  dreimal  zu  laut,  er  vertritt  im  Gebrauch  von 
Gabel  und  Messer  häufig  einen  vormärzlichen  Standpunkt, 
schlürft  und  kaut,  daß  mans  auf  drei  Schritte  hört,  er  be- 
leidigt mit  seinem  Anzug  —  er  begeht  mit  einem  Worte 
fortwährend  Verstöße  gegen  Takt  und  guten  Ton,  wie  sie 
außer  bei  den  Holländern  sonst  nicht  mehr  vorkommen. 

Das  sind  aber  doch  wohl  nur  Ausnahmen,  und  wenn  Sie 
gerecht  sein  wollen,  müssen  Sie  zugeben,  daß  auch  die  andern 
Völker    nicht    lauter  Mustermenschen    nach    Italien    schicken. 
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Überall  hat  die  Leichtigkeit  des  Reisens  auch  untere  Schichten 
aufgerüttelt. 

Ganz  recht,  lieber  Freund.  Die  Zeiten  sind  vorbei,  wo 
das  italienische  Fremdenpublikum  seinen  Charakter  durch 
Männer  vom  Schlage  der  Goethe,  Cornelius,  Lord  Byron  be- 
kam. Doch  können  wir  uns  mit  unsern  Spitzen  noch  heute 
sehen  lassen.  Um  die  handelt  es  sich  jedoch  nicht,  sondern  um 
den  deutschen  Mittelschlag,  und  von  dem  behaupte  ich:  mit 
ihm  läßt  sich  wenig  Staat  machen.  Er  zeichnet  sich  vor  dem 
andrer  Nationen  unvorteilhaft  aus,  und  der  Italiener  erkennt 
diese  Art  von  Deutschen,  auch  wenn  sie  mit  Bart  und  Rock 
den  Engländer  spielen,  schnell  an  unberechtigten  Eigenheiten. 
Nur  ein  deutscher  commis  voyageur  fängt  an  zu  pfeifen,  wenn 
Fremde  im  Zimmer  oder  im  Kupee  sind. 

Nun,  das  tun  auch  die  Amerikaner. 

Die  sind  nun  allerdings  keine  Muster. 

Gleichviel,  da  will  ich  Ihnen  ein  gutes  Mittel  sagen,  diese 
Böotier  zu  bessern.  Wenn  vor  mir  ein  solcher  Kunstfreund 
zu  fiöten  anfängt,  so  falle  ich  mit  ein,  stark,  kontrapunktierend, 
imitierend,  parodierend.  Die  Folge  ist  in  derRegel  ein  erstauntes 
Gesicht,  manchmal  eine  Bitte  um  Entschuldigung,  manchmal 
ein  erzürntes  „Mein  Herr"  —  aber  Ruhe  bekomme  ich  immer. 

Gut,  das  will  ich  mir  merken.  Aber  ich  war  mit  meiner 
Ei'widerung  noch  nicht  fertig.  Ich  bestreite  nämlich,  daß  Leute 
mit  den  beschriebnen  Unarten  behaftet,  unter  den  deutschen 
Reisenden  nur  die  Ausnahme  sind.  Früher  wars  anders. 
Aber  heute  dampfen  zu  viele  Klein-  und  Großrentner  über 
die  Alpen,  die  höchstens  nach  Monte  Carlo  gehören,  und  für 
die  eine  deutsche  Vogelwiese,  ein  Würstelprater,  ein  heimischer 
Theater-  und  Kunstklatsch  dieselben  Dienste  tun  würden  wie 
eine  italienische  Reise.  Aus  diesen  Kreisen  hat  der  Turiner 
Schriftsteller  sein  Bild  vom  Deutschen  geschöpft.  Daher 
kommen  die  Männer,  die  so  protzig  blicken,  und  die  Frauen, 
die  so  neugierig  und  klatschsüchtig  die  Garderobe  ihrer  Mit- 
schwestern messen. 

Das  habe  ich  aber  auch  bei  Französinnen  gesehen;  ich 
erinnere  mich  eines  Falles  an  der  Table  d'höte,  wo  junge 
Lyonesinnen  über  einen  eintretenden  ungewöhnlichen  Schlips 
in  lautes  Gelächter  ausbrachen. 

Haben  Sie  beobachtet,  ob  diese  Damen  mit  der  übrigen 
französischen  Gesellschaft  verkehrten? 

22* 
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Nein,  sie  schienen  gemieden  zu  werden. 

Ja,  das  ist  eben  der  Unterschied.  Die  andern  Kultur- 
nationen halten  strenger  darauf,  daß  sich  jeder  vollkommen 
beherrsche,  nicht  bloß  im  Tun  und  Lassen,  in  der  Haltung, 
auch  in  den  Mienen.  Jeder  außeramtliche  Verkehr  muß  human, 
muß  christlich,  muß  auf  „Gleidiheit  und  Brüderlichkeit"  ge- 
richtet sein.  Dem  reisenden  Deutschen  aber  wirds  so  häufig 
schwer,  seine  dienstlichen  Würden  oder  andre  Vorzüge  zu 
vergessen,  die  ihm  das  Schicksal  zugeteilt  hat.  Man  liests 
manchem  vom  Gesicht  ab:  „Ich  habe  ein  Rittergut",  oder: 
„Ich  bin  ein  hoher  Jurist,  noch  dazu  alter  Korpsburschi" 
Auch  diese  Sorte  weiß  den  richtigen  Ton  im  Umgange  nicht 
zu  finden,  namentlich  nicht  den  italienischen  Geschäfts-  und 
Dienstleuten  gegenüber.  Es  ist  alles  eine  Nummer  zu  hoch, 
zu  scharf  und  schnarrend  und  ebenso  unpassend  wie  die 
Familiarität,  die  ich  vorhin  schilderte.  Nehmen  Sie  noch  die 
Titelsucht  unsrer  Landsleute  hinzu,  so  bekommen  Sie  zu  der 
unliebenswürdigen  auch  noch  die  lächerliche  Seite. 

Das  sind  aber  doch  alles  nur  Kleinigkeiten. 

Ja,  aber  weil  sie  das  zum  Teil  wenigstens  sind,  können 
sie  beseitigt  werden.  Dazu  ist  aber  die  erste  Vorbedin- 
gung, daß  darauf  aufmerksam  gemacht  wird.  Wir  müssen 
uns  klar  werden,  daß  wir  trotz  nationaler  Einheit,  trotz 
wachsendem  Wohlstand,  trotz  Aufschwung  des  Kunstgewerbes 
in  Haltung  und  Sitten  das  Zeitalter  des  Dreißigjährigen 
Krieges  noch  nicht  überwunden  und  eine  ganz  plötzliche,  un- 
vermittelte Emanzipation  des  östlichen  Schnorrertums  dazu 
bekommen  haben. 

Da  wünschen  Sie  wohl  den  neuesten  Studententon,  den 
Gruß  mit  ausgestrecktem  Arm  usw.  als  Norm? 

Nein,  lieber  Freund,  diese  steife  Höflichkeit  ist  mir  ge- 
radeso zuwider  wie  das  grobe  Anschnauzen,  das  unsre  Sub- 
alternbeamten aus  ihrer  Unteroffizierkarriere  in  alle  Zweige 
des  öffentlichen  Dienstes  herüberbringen. 

Dann  wohl  die  englische  Gabel-  und  Messerbildung? 

Nein,  auch  die  nicht.    Wie  kommen  Sie  auf  diese  Frage? 

Weil  ich  Sie  in  der  Sdiweiz  im  vorigen  Sommer  immer 
in  Engländerhotels  traf. 

Die  suche  ich  allerdings  überall  auf,  wo  es  sein  kann, 
sogar  in  Deutschland  —  aus  einem  sehr  einfachen  Grunde: 
Der  Engländer  läßt  sich  nichts  bieten,  verlangt  für  sein  ordent- 
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liches  Geld  etwas  Ordentliches  und  erzieht  sich  so  seine  Leute. 
Wird  einem  deutschen  Gast  ein  kalter  Kaffee  gebracht,  trinkt 
er  ihn  mit  Seufzen  und  Murren,  der  Engländer  schickt  ihn 
einfach  zurück. 

Und  die  Gesellschaft  in  den  Engländerhotels? 

Die  ist  auch  verschieden.  Ich  habe  aber  unter  meinen 
englischen  Reisebekannten  sehr  viele  Leute  mit  weitem  Blick 
und  großer  Auffassung  der  Dinge  gefunden.  Kann  ich  mich 
den  weiblichen  Salonvergnügungen,  die  musikalisch  zuweilen 
etwas  zu  harmlos  sind,  nicht  entziehen,  so  überlasse  ich  mich 
meinem  eignen  Gedanken  und  freue  mich,  daß  wir  das  Volk 
der  Kant,  Goethe,  Schiller,  Bach  und  Beethoven   sind. 

Also  sind  Sie  im  Grunde  doch  ein  guter  Deutscher  und 
wollen  weiter  nichts,  als  eine  geflissentlichere  Pflege  der  natür- 
lichen Höflichkeit  und  des  natürlichen  Anstands? 

Jawohl. 

Na  dann  will  ich  den  Artikel  des  Corriere  mit  Ihren 
Augen  betrachten.     Und  morgen  also  um  sieben,  o  weh! 

(1900) 


Eine  Reise  von  London  nach  Boulogne 
im  Jahre  1763 

A  lle  Welt  ist  darüber  einig-,  daß  das  neunzehnte  Jahr- 
•*  *•  hundert  der  g-länzendste  Abschnitt  in  der  Geschichte  der 
Technik  ist;  nur  darüber  g-ehn  die  Meinungfen  auseinander: 
welche  unter  den  g^roßen  Erfindungen  den  Preis  verdient. 
Die  folg^enreichste  war  unbedingt  die  Verwertung  der  Dampf- 
kraft für  Arbeit  und  Verkehr.  Fabriken,  Eisenbahnen  und 
Dampfschiffe  haben  die  Länder  und  Völker  aneinanderge- 
rückt, die  äußere  Welt  förmlich  umgestaltet;  sie  sind  noch 
dabei,  auch  das  innere  Wesen  der  Menschheit  zu  verwandeln, 
Freuden  und  Leiden  des  irdischen  Daseins  auf  neue  Grund- 
lagen zu  stellen.  Nach  tausend  Jahren  werden  die  Wirren 
des  Übergangs,  die  uns  heute  drücken,  abgeschlossen,  die 
neuen  Geschlechter  glücklicher  sein,  als  wir  es  waren.  Ob 
sie  es  dann  auch  anerkennen?  Wir  sind  entschieden  zur 
Undankbarkeit  und  zum  Pessimismus  geneigt  und  werden 
über  dem  berechtigten  Streben,  weiter  zu  kommen,  der  un- 
bedingten Fortschritte,  die  uns  das  Jahrhundert  der  Technik 
gebracht  hat,  nicht  genügend  froh.  Zum  Beispiel  auf  dem 
Gebiete  des  Reisens.  Jeder  Großstädter,  der  es  nur  halb- 
wegs haben  kann,  leistet  sich  seine  Sommerfrische  im  Ge- 
birge oder  an  der  See.  Daß  er  sie  braucht,  ist  freilich  ein 
übel  Ding,  aber  daß  er  sie  unter  die  selbstverständlichen 
Lebensgenüsse  rechnen  darf,  bleibt  ein  Vorzug,  um  den  ihn 
die  Vorfahren  beneidet  hätten.  Lebten  die  wohlhabenden 
und  auch  die  untern  Kreise  des  achtzehnten  Jahrhunderts  bei 
ihrem  beschaulichen  Tagewerk  in  den  gartenreichen  Städten 
auch  gemütlicher  und  gesünder,  die  Erfrischung  in  der  Ferne, 
der  erhebende  Eindruck  neuer,  fremder  Natur  und  Kultur 
war  eine  Ausnahme.    Die  Minderheit,  die  „die  große  Welt" 
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ZU  sehen  bekam,  setzte  sich  zusammen  aus  Handwerksburschen, 
aus  Glücksrittern  und  aus  wenigen  Spitzen  der  Gesellschaft. 
In  der  Lebensstellung-  grundverschieden,  waren  diese  Elemente 
darin  auf  gleichem  Fuße,  daß  sie  alle  die  Genüsse  des  Reisens 
teuer  erkaufen  mußten.  Die  armen  Reisenden  nannte  man 
„Fechtbrüder",  aber  auch  die,  die  sich  eines  wohlgespickten 
Beutels  erfreuten,  die  ihren  Weg  in  vierspänniger  Karosse 
zurücklegen  konnten,  hatten  gegen  Widerwärtigkeiten  und 
Unbilden  zu  kämpfen,  von  denen  der  heutige  Reisende,  wenn 
er  dieselben  Strecken  im  Kupee  durchfliegt,  nichts  ahnt.  Die 
Poeten  und  Romantiker  haben  uns  vom  Reisen  in  alter  Zeit 
etwas  falsche  Begriffe  beigebracht,  das  Bild  stark  idealisiert, 
und  so  kann  es  kommen,  daß  einer  mit  Eichendorff  oder 
Riehl  im  Kopfe  der  zur  Knauserei  neigenden  Bahnära  des 
Herrn  von  Thielen  die  Zeit  der  blasenden  Postillione  als  die 
bessere  gegenüberstellt.  Es  ist  scheinbar  leicht,  diesen  Irr- 
tum zu  verhüten  oder  zu  berichtigen,  denn  wir  haben  eine 
große  Menge  alter  Reisebeschreibungen,  tatsächlich  sind  aber 
nur  wenige  von  ihnen  hierzu  brauchbar.  Ein  Teil  dieser 
Reisebeschreibungen  sind  lediglich  Phantasieprodukte,  die 
andern  nehmen  von  den  Äußerlichkeiten  des  Reisens  nur 
selten  Notiz.  Je  bedeutender  die  Verfasser  waren,  desto 
ferner  lag  es  ihnen,  sich  bei  Beförderungs-,  Herbergs-,  Zoll- 
und  Paßwesen  aufzuhalten.  Dergleichen  Alltäglichkeiten  wer- 
den erst  interessant,  wenn  sie  aus  der  Wirklichkeit  ver- 
schwunden sind.  Wer  denkt  aber  immer  an  die  Nachwelt! 
So  sind  wir  denn  mit  unserm  Wissen  über  das  Reisen  in 
früherer  Zeit  auf  wenig  Quellen  angewiesen.  Unter  ihnen  ist 
eine  der  ergiebigsten  die  Beschreibung,  die  der  englische 
Romanschriftsteller  Tobias  Smollett,  im  achtzehnten  Jahrhun- 
dert neben  Fielding  die  erste  Größe  seines  Fachs,  über  seine 
Reise  nach  Nizza  veröffentlicht  hat.  Sie  ist  unter  dem  Titel 
Travels  through  France  and  Italy  erschienen  und  in  die  Ge- 
samtausgabe der  Werke  dieses  Schriftstellers  (Edinburg  1817) 
mit  aufgenommen  worden,  aber  trotzdem  ziemlich  unbenutzt 
und  unbekannt  geblieben.  Smollett  führte  während  dieser 
Reise  ein  Tagebuch  in  Briefform  und  nahm  darin  alles  auf, 
was  er  erlebte,  auch  die  Kleinigkeiten,  um  immer  beschäftigt 
zu  sein  und  sich  die  üble  Laune,  der  ihn  seine  Kränklichkeit 
zutrieb,  vom  Leibe  zu  halten.  Wir  wählen  aus  seinem  Be- 
richt den  Anfang,  als  ein  für  den  Unterschied  von  einst  und 
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heute  bezeichrifendes  Bruchstück.  Die  Strecke,  um  die  es  sich 
hier  handelt,  war  schon  vor  hundertfünfzig  Jahren  eine  der 
besuchtesten,  die  beiden  Nationen,  die  sie  verbindet,  galten 
als  die  anspruchsvollsten  und  in  Dingen  des  Verkehrs  und 
des  äußern  Lebens  als  die  vorgeschrittensten.  Dennoch  war 
eine  Reise  von  London  nach  Dover  eine  Kette  von  Aben- 
teuern, ein  Verzicht  auf  Ordnung  und  Kultur,  ein  Kampf  mit 
Ungeschick  und  Betrug! 
Smollett  schreibt: 

Erster  Brief 

Boulogne  sur  mer,  23.  Juni  1763 
Hochgeehrter  Herr! 

Ich  packte  also  meine  kleine  Familie  in  eine  Mietkutsche  und  fuhr,  nur 
von  einem  treuen  Diener,  der  seit  einem  Dutzend  Jahre  bei  mir  ist  und 
mich  nicht  verlassen  wollte,  begleitet,  die  Straße  nach  Dover  hinaus  mit  der 
Absicht,  nach  Südfrankreich  zu  gehn,  v^ro  ich  von  dem  milden  Klima  einen 
günstigen  Einfluß  auf  den  schwachen  Zustand  meiner  Lungen  erhoffte. 

Sie  rieten  mir  zwar  wieder,  die  Wässer  von  Bath  zu  versuchen,  die 
mir  im  letzten  Winter  gut  getan  haben,  aber  ich  hatte  zu  viele  Gründe,  von 
England  fortzugehn.  Meine  Frau  bat  mich  dringend,  sie  aus  einem  Lande 
zu  schaffen,  wo  alles  dazu  beitrug,  ihren  Kummer  zu  vermehren ;  ich  hoffte, 
daß  eine  Folge  neuer  Szenen  ihre  Aufmerksamkeit  in  Anspruch  nehmen 
und  allmählich  ihr  Gemüt  davon  ablenken  würde,  trüben  Gedanken  nadi- 
zuhängen,  und  ich  bildete  mir  auch  ein,  daß  der  Luftwechsel  und  eine  Reise 
von  ziemlich  tausend  Meilen  auf  meine  eigne  Gesundheit  günstig  wirken 
würde.  Aber  da  der  Sommer  schon  vorgeschritten  und  die  Hitze  für  eine 
Reise  in  warmem  Klima  zu  groß  war,  beschloß  ich,  bis  zum  Anfang  des 
Herbstes  in  Boulogne  zu  bleiben  und  da  in  der  See  zu  baden,  um  meinen 
Körper  zu  kräftigen  und  für  die  Anstrengungen  einer  solchen  langen  Reise 
vorzubereiten. 

Ein  Mann,  der  mit  einer  Familie  von  fünf  Personen  reist,  muß  auf 
eine  Anzahl  Unannehmlichkeiten  rechnen :  einige  davon  habe  ich  schon  glück- 
lich überstanden.  Obgleich  ich  mit  der  Fahrt  nach  Dover  hinreichend  ver- 
traut war  und  daraufhin  meine  Vorkehrungen  getroffen  hatte,  kam  ich  doch 
nicht  ohne  Arger  über  schlechte  Quartiere  und  unverschämte  Forderungen 
davon.  Das  war  um  so  unangenehmer,  als  wir  wegen  Erkrankung  meiner 
Frau  einen  Tag  länger  unterwegs  waren. 

Ich  brauche  Ihnen  nicht  zu  sagen,  daß  die  Straße  die  schlechteste  in 
England  ist,  was  Bequemlichkeit  der  Reise  betrifft,  und  daß  sie  Fremden 
unvermeidlich  einen  ungünstigen  Begriff  von  unserm  Volk  im  allgemeinen 
geben  muß.  Die  Zimmer  sind  durchweg  kalt  und  kahl,  die  Betten  schäbig, 
die  Küche  abscheulich,  der  Wein  ist  Gift,  die  Bedienung  schlecht,  die  Wirte 
sind  unverschämt,  und  ihre  Rechnungen  Erpressung;  nicht  ein  Tropfen  trink- 
b£U*es  Bier  ist  zwischen  London  und  Dover  zu  bekommen. 

Überall  schimpften  Wirte  und  Kellner  über  die  Betrügerei  eines  Gasthof- 
inhabers in  Canterbury,  der  dem  französischen  Gesandten  vierzig  Pfund  für 


Eine  Reise  von  London  nach  Boulogne  im  Jahre  1763         345 

ein  Abendessen  angeredinet  hatte,  das  nicht  vierzig  Schilling  wert  gewesen 
war.  Sie  schwatzten  viel  von  Ehrlichheit  und  Gewissen;  aber  wenn  sie  ihre 
eignen  Rechnungen  brachten,  waren  sie  alle  von  derselben  Art  und  Natur. 
Wenn  es  unrühmlich  für  das  englische  Volk  ist,  daß  ein  Gastwirt  Fremde 
in  der  Weise  plündern  darf,  so  ist  es  ein  noch  viel  größerer  Skandal,  daß 
dem  Kerl  sein  Haus  nicht  geschlossen  wird.  Ich  gestehe,  nach  meiner 
Meinung  verlangt  es  die  Ehre  des  Königreichs,  daß  der  Wirtschaft  auf  dieser 
Straße  Einhalt  getan,  und  daß  insbesondre  die  Einfahrt  nach  London  auf 
der  Straße  von  Kent,  die  zu  einer  so  reichen  Stadt  ein  höchst  unwürdiger 
Zugang  ist,  verbessert  wird. 

Ein  Ausländer,  der  durch  diese  armliche  und  verfallne  Vorstadt  kommt, 
erhält  einen  solchen  Eindruck  von  Elend  und  Verkommenheit,  daß  alle 
Wohlhabenheit  und  alle  Pracht  von  London  und  Westminster  nachher  nicht 
dagegen  aufkommen  können.  Ein  Freund  von  mir,  der  einen  Pariser  Besuch 
von  Dover  im  eignen  Wagen  abholte,  richtete  es  so  ein,  daß  er  nach 
Southwark  erst  nach  Dunkelwerden  kam,  damit  sein  Bekannter  nichts  von 
der  Erbärmlichkeit  dieses  Stadtviertels  merke.  So  freute  sich  denn  der 
Freund  über  die  große  Menge  Läden,  die  mit  Waren  gefüllt  und  so  vorteil- 
haft beleuchtet  waren.  Über  die  ausgebreiteten  reichen  Schätze  in  Lombard- 
Street  und  Cheapside  war  er  höchst  erstaunt.  Das  schlechte  Pflaster  ließ 
ihm  die  Straßen  doppelt  so  lang  erscheinen,  als  sie  waren,  und  als  sie  in 
der  obern  Brook- Street  bei  Grosvenor- Square  ausstiegen,  und  er  sieht, 
daß  sie  nun  in  der  Mitte  von  London  wären,  erklärte  der  Franzose  mit 
Zeichen  grenzenlosen  Erstaunens,  daß  London  fast  so  lang  wie  Paris  wäre. 

Bei  meiner  Ankunft  in  Dover  bezahlte  ich  meinen  Kutscher,  der  sehr 
ungern  wegging.  Er  wäre  am  liebsten  mit  über  See  gegangen  und  ver- 
suchte mich  fortwährend  zu  überreden,  daß  ich  die  Kutsche  und  die  Pferde 
mit  nach  der  andern  Seite  nähme.  Wenn  ich  hätte  unmittelbar  nach  Süden 
reisen  wollen,  würde  ich  auf  seinen  Vorschlag  eingegangen  sein.  Dann 
würde  ich  ihn  für  zwanzig  Guineen  monatlich,  so  wie  er  es  verlangte,  be- 
halten haben  und  viel  angenehmer  gereist  sein,  als  ich  es  in  den  hierzu- 
lande verfügbaren  Kutschen  erwarten  kann ;  die  Mehrkosten  aber  hätten  nur 
eine  Kleinigkeit  betragen.  Ich  rate  jedem,  der  durch  Frankreich  reist,  sein 
eignes  Geschirr  mitzubringen  oder  sich  wenigstens  eins  in  Calais  oder 
Boulogne  zu  kaufen,  wo  gebrauchte  Berlins  und  Chaisen  fast  immer  zu 
billigen  Preisen  zu  haben  sind.  Mir  ist  ein  sehr  guter  Berlin  für  dreißig 
Guineen  angeboten  worden;  aber  bevor  ich  den  Handel  abschließe,  muß 
ich  besser  über  die  verschiednen  Arten,  in  diesem  Lande  zu  reisen,  unter- 
richtet sein. 

Dover  wird  häufig  eine  Diebeshöhle  genannt,  und  es  hat  leider  diesen 
Titel  nicht  ganz  grundlos  erhalten.  Man  sagt  von  seinen  Einwohnern,  daß 
sie  in  Kriegszeiten  vom  Seeraub  leben,  während  des  Friedens  aber  vom 
Schmuggel  und  vom  Ausbeuteln  der  Fremden.  Man  muß  ihnen  aber  Ge- 
rechtigkeit widerfahren  lassen  und  anerkennen,  daß  sie  zwischen  Fremden 
und  Landsleuten  keinen  Unterschied  machen.  Zweifelsohne  kann  man  nirgends 
in  Europa  schlechteres  Unterkommen  und  schlechtere  Behandlung  finden  als 
hier;  auch  wird  man  an  keiner  zweiten  Stelle  so  viele  Fälle  von  Betrug, 
Lug  und  Roheit  erleben.  Man  kann  fast  auf  den  Gedanken  einer  Ver- 
schwörung gegen  alle  geraten,  die  den  Kontinent  besuchen  wollen  oder  von 
ihm   zurückkehren.     Als  ich   vor   ungefähr   fünf  Jahren  von  Vlissingen  nach 
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Dover  überfuhr,  blieb  der  Führer  unsers  Paketboots  plötzlich  vor  der  Süd- 
bucht liegen,  obwohl  der  Wind  zur  Einfahrt  so  günstig-  als  möglich  war. 
Gleich  darauf  kam  ein  Boot  des  Zollamts  heran,  dessen  Offizier  mit  unserm 
Kapitän  gut  bekannt  zu  sein  schien.  Den  Passagieren  wurde  nun  mitgeteilt, 
daß  das  Schiff  wegen  zu  niedrigen  Wasserstandes  nicht  in  den  Hafen  könnte, 
das  Zollboot  werde  sie  samt  ihrem  Gepäck  an  Land  bringen.  Der  Zoll- 
offizier verlangte  eine  Guinee  für  seine  Gefälligkeit,  und  darauf  wurde  ein- 
gegangen. Ehe  wir  das  Schiff  verließen,  mußten  wir  den  Kajütendiener 
für  die  Aufwartung  bezahlen  und  den  Matrosen  Trinkgelder  geben.  Das 
Zollboot  fuhr  zwar  auf  den  trocknen  Strand  auf,  gleichwohl  durften  wir 
nicht  ans  Land  steigen  ohne  die  Hilfe  von  drei  oder  vier  Männern ,  die 
darauf  bestanden,  für  ihre  Bemühung  bezahlt  zu  werden.  Jedes  Stück  Ge- 
päck und  jedes  Bündel  wurde,  sobald  es  aus  dem  Boot  herauskam,  von 
einem  besondern  Träger  aufgefangen;  der  eine  rannte  mit  einer  Hutschachtel 
davon,  ein  andrer  mit  einem  Perückenkasten,  ein  dritter  mit  ein  paar 
Hemden,  die  in  ein  Taschentuch  gebunden  waren,  und  zwei  Mann  teilten 
sich  in  einen  kleinen  Handkoffer,  der  nicht  vierzig  Pfund  wog.  Alle  Sachen 
wurden  zur  Untersuchung  ins  Zollhaus  geschafft,  der  untersuchende  Beamte 
mußte  dafür  bezahlt  werden,  daß  er  unsre  Kleider  durcheinander  geworfen 
hatte.  Vom  Zollhause  wurde  alles  nach  dem  Wirtshaus  geschafft,  wo  jeder 
Träger  eine  halbe  Krone  für  seine  Arbeit  verlangte.  Vergebens  sträubten 
wir  uns  gegen  diese  Forderung:  die  Leute  umlagerten  das  Haus  wie  ein 
Rudel  hungriger  Wölfe  und  verführten  einen  solchen  Lärm,  daß  wir  froh 
waren,  sie  überhaupt  loszuwerden.  Als  wir  das  alles  ausgestanden  hatten, 
kam  der  Eigentümer  des  Paketboots,  um,  nachdem  er  das  Fahrgeld  ein- 
kassiert und  uns  zur  glücklichen  Ankunft  in  England  gratuliert  hatte,  uns 
seine  Hoffnung  auszudrücken,  daß  wir  uns  des  armen  Schiffseigners  an- 
nehmen würden,  dessen  Einnahmen  so  klein  seien,  daß  er  hauptsächlich  von 
der  Großmut  der  Passagiere  abhinge.  Ich  gestehe,  daß  ich  über  diese 
Bettelei  empört  war,  ich  verhehlte  ^s  ihm  nicht,  sondern  setzte  ihm  aus- 
einander", daß  er  auf  ein  Geschenk  nicht  den  geringsten  Anspruch  habe. 
Wir  waren  sechzehn  Passagiere  und  zahlten  jeder  eine  Guinee  unter  der 
Voraussetzung,  daß  jeder  Passagier  ein  Bett  haben  sollte.  Aber  in  der 
Kajüte  gabs  überhaupt  nur  acht  Betten,  und  die  waren  alle  besetzt,  ehe  ich 
an  Bord  kam.  Wenn  uns  v/idriger  Wind  und  sclilechtes  Wetter  eine  ganze 
Woche  auf  See  gehalten  hätten,  würde  die  Hälfte  der  Passagiere  auf  Deck 
haben  schlafen  müssen,  ohne  Rücksicht  darauf,  ob  es  ihre  Gesundheit  ver- 
trägt oder  nicht;  trotz  dieser  Zurückweisung  quälte  er  zudringlich  weiter, 
bis  wir  ihn  durch  eine  Krone  auf  den  Kopf  endlich  los  vmrden. 

Das  erste,  was  ich  diesesmal  tat,  sobald  ich  in  Dover  ankam,  war, 
nach  einem  Schiffer  zu  schicken  und  ihn  gleich  für  Boulogne  zu  nehmen. 
Dadurch  sparte  ich  die  Kosten  der  Landreise  von  Calais  nach  diesem  Orte, 
die  vierundzwanzig  Meilen  zu  fahren  ist.  Die  Schiffsmiete  von  Dover  nach 
Boulogne  beträgt  genau  soviel  wie  nach  Calais,  nämlich  fünf  Guineen,  aber 
der  Schurke  verlangte  acht,  und  da  ich  die  Taxe  nicht  kannte,  verstand  ich 
mich  zu  sechs.  Wir  schifften  uns  zwischen  sechs  und  sieben  abends  ein 
und  fanden  uns  höchst  elend  auf  einem  sogenannten  Folkestoner  Kutter 
untergebracht.  Die  Kajüte  war  so  klein,  daß  sich  kaum  ein  Hund  darin 
umdrehen  konnte,  und  die  Betten  brachten  mir  die  Gräber  vor  die  Phantasie, 
die  man   zuweilen   in  Katakomben   findet,   wo    die  Leichen   mit   den  Füßen 
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voran  nur  mühsam  hineingeschoben  v/erden  konnten;  nur  von  rückwärts 
konnte  man  ihrer  Herr  w^erden,  und  außerdem  vk^aren  sie  so  schmutzig,  daß 
mich  kaum  die  äußerste  Not  dazu  getrieben  haben  würde,  sie  wirklich  zu 
benutzen.  Wir  saßen  so  die  ganze  Nacht  wach  und  befanden  uns  höchst 
ungemütlich:  die  See  schleuderte  uns  hin  und  her,  wir  fioren,  daß  wir  steif 
wurden,  waren  vor  Müdigkeit  halb  ohnmächtig  und  konnten  doch  nicht 
schlafen.  Um  drei  Uhr  früh  kam  der  Schiffer  und  sagte,  daß  wir  gerade 
vor  dem  Hafen  von  Boulogne  wären,  aber  wegen  widrigen  Windes  nicht 
hinein  könnten,  er  riet  uns  deshalb,  in  einem  kleinen  Boot  ans  Land  zu 
gehn.  Als  ich  an  Deck  ging,  um  mich  nach  der  Küste  umzusehen,  zeigte 
mir  der  Schiffer  die  Gegend,  wo  Boulogne  lag,  und  erklärte  zugleich,  wir 
wären  nur  eine  kurze  Meile  von  der  Hafeneinfahrt  entfernt.  Der  Morgen 
war  zwar  kalt  und  rauh,  und  ich  stark  zur  Erkältung  geneigt;  nichtsdesto- 
weniger beschloß  ich,  dem  Rat  zu  folgen,  weil  wir  alle  darauf  brannten,  an 
Land  zu  kommen.  Das  Boot  war  schon  klargemacht,  und  nachdem  ich 
den  Schiffer  bezahlt,  die  Mannschaft  beschenkt  hatte,  wurde  es  bestiegen. 
Kaum  hatten  v^är  vom  Schiff  abgestoßen,  bemerkten  wir  ein  andres  Boot, 
das  von  der  Küste  her  auf  uns  zufuhr.  Wie  unser  Schiffer  sagte,  war  es 
im  Begriff,  uns  in  den  Hafen  hineinzubringen.  Ich  widersetzte  mich  natürlich 
der  Aussicht,  auf  offner  See  von  einem  Boot  ins  andre  steigen  zu  müssen, 
zumal  da  es  etwas  stürmisch  war,  aber  der  Schiffer  erklärte,  es  sei  das 
Vorrecht  der  Boulogneser  Lotsen ,  die  Passagiere  an  die  Küste  zu  bringen, 
dagegen  dürfe  er  keinesfalls  verstoßen.  Ort  und  Zeit  erlaubten  keinen 
Streit:  das  französische  Boot  kam  also,  halb  voll  Wasser,  an  unsers  heran, 
und  wir  wurden  hinübergehoben.  Darauf  mußten  wir  stilliegen,  bis  das 
Boot  unsers  Schiffers  vom  Schiff  ein  Paket  Briefe  geholt  hatte,  und  endlich 
gings  von  der  Stelle,  ungefähr  drei  Meilen  bei  rauher  See  gegen  Wind  und 
Flut,  bis  wir  den  Hafen  erreichten  und  landeten,  vor  Kälte  erstarrt,  die 
Frauen  entsetzlich  seekrank.  Von  der  Landungsstelle  hatten  wir  nach  dem 
Wirtshause,  wo  wir  bleiben  wollten,  ziemlich  eine  Meile  zu  laufen;  sechs 
oder  sieben  barfüßige  Männer  und  Weiber  begleiteten  uns  mit  unserm  Ge- 
päck. Das  Boot  kostete  mich  eine  Guinee,  außerdem  mußte  ich  die  Träger 
außerordentlich  hoch  bezahlen.  Daraus  sieht  man,  daß  die  Eingebomen 
von  Boulogne  und  die  von  Dover  von  gleichem  Schlage  sind;  tatsächlich 
stehn  sie  sehr  gut  miteinander.  Unser  ehrenwerter  Herr  Schiffer  hatte  das 
Hafenboot  durch  Zeichen  veranlaßt,  heranzukommen,  ehe  ich  an  Deck  ging; 
dadurch  tat  er  seinen  Freunden  nicht  bloß  einen  Gefallen,  sondern  sparte 
sich  auch  die  fünfzehn  Schilling,  die  er  hätte  zahlen  müssen,  wenn  er  in 
den  Hafen  eingefahren  wäre;  außerdem  konnte  er  viel  eher  nach  Dover 
zurück ,  das  in  vier  Stunden  zu  erreichen  war.  Ich  teile  diese  Umstände 
alle  mit,  um  andre  Reisende  zu  warnen.  Wenn  jemand  ein  Uberfahrts- 
schiff  von  Dover  nach  Calais  oder  Boulogne  mietet,  mag  er  daran  denken, 
daß  der  bestimmte  Preis  fünf  Guineen  beträgt,  und  er  mag  darauf  be- 
stehn,  in  den  Hafen  eingefahren  zu  werden,  ohne  sich  um  die  Vorstellungen 
des  Schiffers  zu  kümmern,  der  gewöhnlich  ein  etwas  unsaubrer  Patron 
ist.  Sagt  er,  das  Wasser  stehe  zu  niedrig,  oder  des  Wind  sei  konträr, 
so  muß  man  erklären,  daß  man  warten  wolle,  bis  das  Wasser  hochkomme, 
oder  der  Wind  günstig  werde.  Sieht  er,  daß  man  fest  bleibt,  so  findet 
er  Mittel,  das  Schiff  in  den  Hafen  zu  bringen,  oder  er  muß  überzeugend 
dartun,   daß   das   außer   seiner  Macht   liege.     Unser  Schiffer   hatte  sich  mit 


348  Eine  Reise  von  London  nach  Boulogne  im  Jahre  1763 

seiner  Schlauheit  zu  guter  Letzt  doch  geschadet:  wäre  er  in  den  Hafen  ge- 
gangen, hätte  er  eine  Rückfahrt  nadi  Dover  bekommen,  denn  ein  vor- 
nehmer Schotte  wartete  auf  eine  solche  Gelegenheit. 

In  Anbetracht  meiner  schwachen  Gesundheit  erwartete  ich  sicher,  daß 
ich  das  Abenteuer  dieses  Morgens  mit  einem  Anfall  von  Krankheit  be- 
zahlen müßte.  Meine  üble  Stimmung  verschlechterte  sich  noch  dadurch, 
daß  wir  bei  der  Ankunft  im  Wirtshaus  alle  Betten  besetzt  fanden,  sodaß 
wir  über  zwei  Stunden  in  einer  kalten  Küche  saßen,  bis  endlich  ein  paar 
Gäste  aufstanden.  Das  war  eine  so  schlechte  Probe  französischer  Gastlich- 
keit, daß  meine  Frau  nicht  umhin  konnte,  sich  nach  den  Gasthöfen  von 
Rochester,  Sittingbourn  und  Canterbury  zu  sehnen.  Sie  taugen  sicherlich 
auch  nichts,  aber  sie  stehn  immer  noch  hoch,  wenn  man  sie  mit  den  ent- 
setzlichen Krügen  in  diesem  Lande  vergleicht,  wo  man  nichts  als  Schmutz 
und  Betrug  findet.  Man  könnte  glauben,  die  Franzosen  lägen  mit  den 
Engländern  noch  im  Kriege,  denn  sie  plündern  uns  erbarmungslos. 

Unter  den  Fremden  in  unserm  Wirtshause  war  auch  ein  Gelehrter, 
der  eben  aus  Italien  zurückkam.  Als  er  hörte,  daß  ich  den  Winter  meiner 
Lunge  wegen  in  Südfrankreich  verbringen  wollte,  empfahl  er  mir  dringlich 
das  Klima  von  Nizza  in  der  Provence,  das  ich  in  der  Tat  schon  oft  hatte 
rühmen  hören.  So  habe  ich  mich  denn  entschlossen,  dorthin  zu  gehn, 
nicht  bloß  der  Luft  wegen,  sondern  auch  weil  es  am  Mittelländischen  Meer 
liegt  und  mir  ermöglicht  zu  baden.  Auch  hat  man  von  da  nur  eine  kurze 
Seefahrt  nadi  Italien,  was  für  den  Fall,  daß  es  notwendig  werden  sollte, 
die  Küste  von  Neapel  aufzusuchen,  in  Betracht  kommt. 

Nachdem  wir  in  unserm  Wirtshause  drei  schlimme  Tage  verbracht 
hatten,  haben  wir  schließlich  doch  eine  hübsche  Wohnung  durch  Ver- 
mittlung von  Frau  B.  gefunden.  Das  ist  eine  französische  Dame,  mit  deren 
Mann,  einem  gebornen  und  zurzeit  in  London  wohnenden  Engländer,  ich 
gut  bekannt  bin.  Für  drei  Guineen  monatlich  haben  wir  fast  das  ganze 
Haus,  und  alles  leidlich  möbliert,  im  ersten  Stock  ein  Schlafzimmer,  unten 
einen  großen  Salon,  eine  Küche  und  außerdem  Kellerräume. 

Das  sind,  wie  ich  wohl  weiß,  alles  kleinliche  Sachen  und  kaum  das 
Papier  wert;  aber  sie  sollen  nur  wichtigere  Mitteilungen  einleiten,  und 
außerdem  ist  mir  bekannt,  daß  Ihnen  nichts  gleichgiltig  ist,  was  Ihren  er- 
gebnen Diener  angeht. 

Zweiter  Brief 

Boulogne  sur  mer,  15.  Juli  1763 
Hochgeehrter  Herr! 
Die  Zollbeamten  in  Boulogne  sind  zwar  ebenso  scharf,  aber  doch  viel 
höflicher  als  die  auf  der  andern  Seite  des  Wassers.  Ich  hatte  zwar  das 
Wirtschaftsgeschirr  nicht  mitgebracht,  aber  doch  anderthalb  Dutzend  große 
und  ein  Dutzend  kleine  Löffel;  jene,  in  einem  unsrer  Handkoffer  unter- 
gebracht, wurden  gefunden  und  kosteten  mich  siebzehn  Franken  Eingangs- 
zoll, die  andern  hatte  mein  Diener  glücklicherweise  in  seine  Taschen  ver- 
steckt, sodaß  sie  frei  durchgingen.  Alles  bearbeitete  Silber,  das  nach 
Frankreich  gebracht  wird,  unterliegt  einer  Steuer  von  soundsoviel  Mark 
Gewicht.  Deshalb  tut  man  gut,  sein  Speisegeschirr  zu  Hause  zu  lassen, 
es  sei  denn,  daß  man  einen  geschickten  Schiffer  trifft,  der  es  versteht,  ohne 
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Zollprüfung  ans  Land  zu  kommen.  Die  französischen  Zollgesetze  sind  für 
die  Fremden  höchst  ungünstig:  sie  besteuern  sogar  gebrauchte  Bett-  und 
Tischwäsche  mit  fünf  Prozent  des  Werts.  Als  meine  großen  Koffer,  die 
mit  Schiff  die  Themse  hinaufgegangen  waren,  ankamen,  habe  ich  das  alles 
durchgemacht.  Was  mich  aber  am  meisten  ärgert,  das  ist,  daß  meine 
Bücher  auf  dem  Bureau  mit  Beschlag  belegt  worden  sind.  Sie  gehn  nun 
auf  meine  Kosten  nach  Amiens  und  werden  dort  von  der  sogenannten 
chambre  syndicale  darauf  untersucht ,  ob  sie  etwas  für  die  Verfassung 
oder  die  Religion  dieses  Landes  Nachteiliges  enthalten.  Das  ist  nun  eine 
Quälerei,  die  man  in  Frankreich,  das  sich  auf  seine  Höflichkeit  und  Gast- 
freundlichkeit so  viel  einbildet,  nicht  erwarten  sollte.  Aber  die  Wahrheit 
ist,  daß  es  kein  Land  gibt,  in  dem  Fremde  übler  behandelt  werden  als 
in  Fremkreich,  wenigstens  soweit  es  sich  um  wesentliche  Dinge  handelt. 
Stirbt  ein  Ausländer  in  Frankreich,  so  verfällt  alles,  was  er  bei  sich  hat, 
dem  König,  selbst  dann,  wenn  die  berechtigten  Erben  zur  Stelle  sind. 
Diese  Tyrannei  nennt  man  das  droit  d'aubaine,  sie  beruht  auf  der  Vor- 
aussetzung, daß  alles,  was  Fremde,  die  in  Frankreich  leben,  besitzen,  in 
diesem  Königreich  erworben  und  verdient  ist,  und  daß  es  danach  Unrecht 
sein  könnte,  ihren  Besitz  nach  einem  andern  Lande  zu  schaffen.  Geht  ein 
englischer  Protestant  seiner  Gesundheit  wegen,  von  Frau  oder  Sohn  oder 
von  beiden  begleitet,  nach  Frankreich  und  stirbt  da,  so  verfallen  alle 
seine  Effekten  bis  zum  Betrag  von  tausend  Guineen  dem  König,  der 
Familie  wird  nichts  gelassen,  dem  Leichnam  des  Verblichenen  noch  dazu 
ein  christliches  Begräbnis  verweigert.  Nur  Schweizer  und  Schotten  entgehn 
dieser  despotischen  Behandlung  auf  Grund  besondrer  Verträge  aus  früherer 
Zeit.  Dieses  selbe  droit  d'aubfiine  besteht  in  einigen  Fürstentümern  Deutsch- 
lands, aber  es  ist  ein  großer  Nachteil  für  den  Handel  und  setzt  jedes 
Land,  wo  es  ausgeübt  wird,  zehnmal  mehr  herab,  als  es  wert  ist  und  der 
Kasse  des  Herrschers  einbringt. 

Ich  bin  außerordentlich  erregt  über  die  Beschlagnahme  meiner  Bücher, 
da  sie  mich  eines  Vergnügens  beraubt,  das  ich  ungern  entbehre,  und  da 
sie  mich  wahrscheinlich  einer  Menge  von  Scherereien  aussetzt.  Ich  muß  sie 
auf  meine  Kosten  sechzig  Meilen  weit  zur  Untersuchung  schicken,  muß  ge- 
wärtig sein,  daß  sie  eingezogen  werden;  jedenfalls  verliere  ich  mittlerweile 
die  Gelegenheit,  sie  mit  meinem  schweren  Gepäck  auf  dem  Seewege  nach 
Bordeaux,  von  da  auf  der  Garonne  nach  Toulouse,  von  da  auf  dem  Kanal 
durchs  Languedoc  nach  Cette  zu  schicken,  das  der  Hafen  für  das  Mittel- 
ländische Meer  ist  und  ein  Dutzend  Meilen  von  Montpellier  liegt! 

Der  Handel  mit  diesen  beschlag-nahmten  Büchern  zieht  sich 
noch  lange  durch  die  Briefe;  auch  aus  ihm  machten  Privat- 
leute, die  ihren  Einfluß  bei  Hof  in  die  Wagschale  warfen, 
Advokaten,  die  Eingaben  an  die  Kanzlei  aufsetzten,  Termine 
abhielten,  ein  Geschäft.  Schließlich  legte  sich  der  englische 
Gesandte  in  Paris  ins  Mittel.  Im  September  erhielt  Smollett 
endlich  seine  Bücher  zurück  und  schickte  sich  zur  Weiterreise, 
zunächst  nach  Paris,  an.  Vielleicht  findet  sich  der  oder  jener 
Leser  der  Grenzboten  veranlaßt,  das  Original  selbst  zur  Hand 
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ZU  nehmen.  Es  verlohnt  sich.  Denn  Smollett  gibt  nicht 
bloß  reichliche  Auskunft  über  die  Übelstände,  die  mit  einer 
Reise  im  achtzehnten  Jahrhundert  verknüpft  waren,  er  ent- 
wirft auch  von  den  Sitten  und  der  Kultur  des  damaligen 
Frankreichs  ein  Bild,  das  in  seiner  Anschaulichkeit  seines- 
gleichen sucht  und  einen  besondern  Reiz  durch  die  Menge 
origineller  Figuren  und  Vorfälle  ausübt,  die  der  Verfasser 
hineingezeichnet  hat.  (1900) 


Frau  Potiphar 

Eine  wahre  Geschichte. 

Nee,  Lauchsen,  laß  der  nör  nischt  weismachn.  A  schlachts 
Mensch  ist  de  Leunern  nich,  un  dr  Pforr  sillt  fei  su  wos 
vullens  nich  so'n. 

Du  bleibst  ottr^)  ooch  dei  Labtog  a  Kind,  Körnern. 
Wenn  de  nich  willst,  do  is  kee  Hörn  und  Sahn.  'S  muß  dr 
doch  salber  schu  aufgfolln  sein,  wie  se  in  em  fürt  mit  dem 
Jag-r  z'sammenhockt. 

Do  is  ottr  nischt  weitr  drbei:  har  hot  heuch")  a  luses 
Maul,  un  sie  hot  ihre  Freed  an  lustgen  Geschichtn. 

Dos  mogf  schu  sei,  Körnern,  ottr  doderfür  hättn  se  Zeit 
o-nug  bei  Tog,  do  braucht  s'ch  dr  Jagr  nich  nächtens  ins 
Haus  z'  stahln. 

Überleg  dr  fei,  wos  de  säst,  Lauchsen;  se  könnten  dich 
uffm  G'richt  fro'n. 

Da  sein  gnug  Leit  do,  dies  beschwörn  künn'n. 

Die  möcht'ch  emol  sahn. 

Dornoch  brauchst  de  nich  weit  ze  loofn.  Wos  meine 
Gruße  is,  die  konn  drsch  erzähln.  Weil  se  dan  dicken  Bock'n 
g'hott  hot  un  keen  Schlof,  is  se  su  ufft  haußen  rimgerannt, 
und  da  langt  dr  kee  Dutzendmol,  daß  se's  mit  ihrn  eegnen 
Oogen  g'sahn  hot,  wie  s'ch  dr  lange  Haring  zer  Hinnertür 
raus  und  rein  gschlichen  hot.  'S  wor  ottr  allemol  wenn  d  r 
Leuner  mitzamsten'^)  Knachten  noch  Kummetau  gfohrn  wor, 
un  dr  Mohnd  dorft  fei  aa  nich  haußen  sei.  'S  hons  otter  aa 
noch  annere  gsahn:  de  Bursche,  die  d'  Mühl  z'  stelln  hotten, 
un  'n  Bratschneider  sei  Bus,  un  emol  is  aa  dr  Stolljung  schun 
uffgwast,  wie  dr  Jagr  wieder  furtgmocht  is.  Har  is  ollemol 
vun  d'r  Dorfseit   runnerg'kumm'n   un  uff   dr  böhmschen  Seit 
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weiter,  gleich  über  de  Brück  in'n  Wald  nei  un  in  de  Höh. 
Se  hon  s'ch  nör  gwunnert,  daß  'r  ollemol  außr  dr  Flint  aa 
'n  grüßen  Rucksack  getro'n  hot.  Obr  a  Irrtum  konn  do  nich 
sei,  weiln  dr  kee  anner  Monnsbild  sittn^)  Gong  hot  wie  dr 
Haring. 

Na,  Lauchsen,  was  ho'n  se  dee")  nuch  weiter  gsahn? 

Ich  döcht  duch,  dos  wör  gnug. 

Das  ko'ch  dr  duch  nich  zugabn.  Muß  har  grode  zer 
Leunern  ganga  sei?  Har  konn  ju  aa  deine  Gruße  gsucht 
ho'n  —  udr  war  weeß  wos.  Du,  Lauchsen,  worum  is  dee 
dei  Madel  nich  mehr  uff  dr  Mühl? 

Se  is  selbr  gangn,  weil  se'n  Reschpekt  vur  dr  Leunern 
verlurn  hot. 

Su?  Weeßt  de,  wos  de  Leit  so'n?  Der  Müller  hätt  se 
fortgschickt,  weil  se'm  olln  Leuner  immr  olles  geklotscht 
hot,  wos  uff  dr  Mühl  possiert  wor. 

Dos  hett'ch  ottr  aa  nich  von  dir  erwort't,  Körnern,  daß 
de  meinen  eegnen  Kinnern  gorstge  Sochen  nachso'st.  Da 
will'ch  doch  liebr  machn,  daß'ch  wagkumm. 

Mit  diesen  Worten  erhob  sich  die  kleinere  der  beiden 
Frauen,  die  eines  Dienstags  morgens  am  Waldrand  gerastet 
hatten,  griff  erregt  und  hastig  nach  ihrem  Stock,  ließ  es  sich 
aber  gewohnheitsmäßig  gefallen,  daß  ihr  die  Körnern  den 
schweren  Tragkorb  auf  dem  Rücken  befestigte,  und  erwies 
dann  der  Kameradin  den  gleichen  Dienst.  Nur  Abschied 
wurde  nicht  genommen.  Rasch  schritt  die  Lauchsen  rechts 
dem  Grunde  zu,  aus  dem  mit  Schindeln  gedeckte  Häuser 
hervorguckten;  bedächtigen  Ganges  wandte  sich  die  Körnern 
nach  der  andern  Richtung,  wo  am  Ende  des  Bergrückens  der 
Weg  ebenfalls  nach  Rothenthai,  dem  stattlichen  Hauptort  des 
Flöhatals,  hinabführte.  Seit  Jahren  zogen  die  beiden  Frauen 
dreimal  in  der  Woche  bei  jedem  Wetter  die  beschwerlichen 
Waldespfade  hin  und  her,  um  den  wohlhabendem  Rothen- 
thalern  neubacknes  Brot  aus  der  Naschlitzer  Lochmühle,  das 
dem  einheimischen  bei  weitem  vorzuziehen  war,  zuzutragen. 
Seit  etlichen  Monaten  vergrößerte  sich  die  Kundschaft  der 
beiden  „Naschlitzer  Brotweiber",  wie  sie  genannt  wurden, 
dermaßen,  daß  sie  es  kaum  noch  allein  bewältigen  konnten. 
Änderungen    in    der    diesseitigen    und    jenseitigen    Bäckerei 
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hatten  das  nicht  veranlaßt,  sondern  der  Grund  lag  auf  gei- 
stigem Gebiete:  Naschlitz  hatte  in  Edwin  Stetter  einen  neuen 
Pastor  erhalten,  und  die  Sonntagspredigten  dieses  neuen 
Pastors  waren  zu  Ereignissen  geworden,  die  die  ganze  Um- 
gegend in  Aufregung  versetzten. 

In  seiner  Kandidatenzeit   hatte  sich  Stetter  der  deutsch- 
katholischen Bewegung  angeschlossen,  war  aber  dann  wieder 
in  die  Landeskirche  zurückgekehrt  und  von  der  Behörde  ver- 
suchsweise nach  Naschlitz  geschickt  worden.    Dieses  einsame, 
hart  an  der  Grenze  gelegne  Walddorf  konnte  wohl  als  eine 
Art  Strafstelle  gelten;  es  war  vielen  Vorgängern  Stetters  zur 
Hölle  geworden.    Sie  hatten  es  unmöglich  gefunden,  auf  die 
aus  Nagelschmieden,  Pferdehändlern,  Hausierern  und  Kohlen- 
brennern bestehende  Bevölkerung  einzuwirken.    Stettern  war 
das  schnell  und  einfach  dadurch  gelungen,  daß  er  sich  in  den 
Glauben  seiner  Naschlitzer  möglichst  wenig  mengte,  aber  sich 
mit    äußerstem  Eifer    und   Geschick    ihres  Wandels   annahm. 
Die  Naschlitzer    leisteten    in  Glaubenssachen   entschieden   zu 
viel:    protestantische    und    katholische   Lehre    ging    in    ihren 
Köpfen  bunt  durcheinander.  Christliches  und  Heidnisches  war 
ihnen  gleich  heilig,  und  als  Stetter  in  Privatgesprächen  abge- 
raten hatte,  sich  vor  nächtlichen  Begegnungen  mit  schwarzen 
Katzen,  vor  Kreuzwegen  zu  fürchten,   als   er   die  Macht  des 
Beschwörungsverfahrens  bei  Zahnleiden,  bei  blutenden  Wun- 
den und  andern  leichten  chirurgischen  Fällen  bezweifelt  hatte, 
war  von  dem  Wirt  der  Oberschenke   laut  und  öffentlich  er- 
klärt worden:  „Enn  sitten  Paster,  der  gor  nischt  glöbt,  könn 
rner  nich  brauchn."     Stetter  hatte  jedoch  die  gefährdete  Auto- 
rität   schnell    zurückgewonnen    durch    die    eindringliche    und 
eigne  Art,  in  der  er  das  sittliche  Leben  in  seiner  Gemeinde 
überwachte.     Während  seine  Amtsbrüder   die  Todsünden  zu 
angebrachter  Zeit  in  abstracto  abhandelten,  hatte  Stetter  als 
vorzüglicher  Menschenkenner  eingesehen,  daß  man  den  Leuten 
von  Naschlitz  handgreiflicher  kommen  müßte,   und  schon  an 
seinem   dritten  Sonntag   einen  Wucherfall,    der  sich   eben  in 
der  Gemeinde    ereignet  hatte,    so    auf  die  Kanzel  gebracht, 
daß  der  alte  Sünder,  dem  es  galt,  sich  am  Schluß  des  Gottes- 
dienstes   mit  Verzicht    auf    den   üblichen  Kirchenschnaps  auf 
Seitenwegen  nach  Hause  schlich.    Stoff,  dieses  Verfahren  fort- 
zusetzen,   gab    es    genug,    denn  die  Naschlitzer  waren  nicht 
bloß  wie  alle  Erzgebirgler  etwas  leichtsinnig,  sondern  durch 
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Gewerbe  und  Gelegenheit  war  eine  gewisse  Verwilderung  bei 
ihnen  eingerissen.  Auch  der  Fremde,  der  durchs  Dorf  zog, 
konnte  es  merken,  daß  hier  freiere  und  ungewöhnHchere 
Sitten  herrschten,  er  traf  alte  Weiber  mit  qualmenden  Tabak- 
pfeifen, Kinder,  die  Branntwein  tranken,  und  kam  selten  un- 
gehänselt  davon.  Gegen  diese  Unarten  setzte  nun  Stetter, 
eine  nach  der  andern,  ein.  Das  Evangelium  vom  Knaben 
Jesu  im  Tempel  brachte  ihn  auf  die  Kinderzucht,  ein  andres 
auf  Frauenwürde,  an  einem  weitern  Sonntage  ging  er  der 
Lust  am  Prellen  und  Betrügen  und  so  im  Laufe  des  Kirchen- 
jahrs allen  den  kleinen  und  großen  Teufeln  zu  Leibe,  die  in 
den  Seelen  seiner  Gemeindebefohlnen  hausten,  aber  immer 
so,  daß  er  Porträts  gab,  bei  denen  jeder,  der  da  war,  wußte, 
wer  damit  gemeint  war.  Bestimmte  Personennamen  vermied 
er,  das  Haus,  die  Straße  und  Ecke  im  Dorfe,  um  die  es  sich 
handelte,  frank  und  frei  zu  bezeichnen  nahm  er  keinen  An- 
stand. Die  Wirkung  war  ungeheuer.  Die  Prahlhänse  wurden 
kleinlaut,  und  Verstöße  gegen  das  siebente,  achte,  auch 
sechste  Gebot,  die  früher  als  Heldentaten  bewundert,  als 
große  Spaße  belacht  worden  waren,  sahen  sich  jetzt  ins 
Heimliche  und  Dunkle  verwiesen;  in  der  ÖffentHchkeit  ver- 
urteilte sie  jeder.  Jedermann  fürchtete  das  sonntägliche  Straf- 
gericht und  den  kleinen  schwarzen  Pastor  mit  den  funkelnden 
Augen  und  der  leidenschaftlichen  Stimme.  Selbst  der  ein- 
gewurzelte Aberglaube  kam  ins  Wanken,  als  Stetter  eine 
passende  Gelegenheit  gefunden  hatte,  ihn  anzugreifen.  Man 
hatte  dem  alten  pensionierten  Schweineschneider  Kreher, 
einem  geizigen  und  menschenscheuen  Sonderling,  auf  das  Ge- 
rücht hin,  daß  er  das  sechste  Buch  Mosis  besäße  und  zum 
Schaden  des  Dorfes  mißbrauche,  das  Haus  angezündet;  Kreher 
aber  war  mit  verbrannt.  Aus  der  Furcht  vor  Stetter  wurde 
Verehrung,  als  man  sah,  daß  er  nicht  Stand  und  Besitz 
schonte,  sondern  mit  evangelischer  Gerechtigkeit  von  denen, 
denen  mehr  gegeben  war,  ein  höheres  Maß  von  Reinheit  und 
Nächstenliebe  forderte.  Den  ersten  Anlaß  hatte  ihn  der 
Chausseegeldeinnehmer  Brauer  geboten,  der  an  der  KaHcher 
Straße  den  Schlagbaum  nach  Dunkelwerden  schloß  und  öffnete, 
bei  Tage  den  Fuhrwerken  aus  dem  Fenster  heraus  die  lange 
Stange  mit  dem  Geldbecken  entgegenhielt.  Rief  ihn  das 
Schlittengeläut  der  armen  Holzknechte,  die  frei  durchgingen, 
aus  der  Ruhe,   so   schimpfte   er  in   der  gröblichsten  Weise; 
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vor  den  großen  Herren  im  Pelz  dienerte  er  und  schnitt  Gri- 
massen wie  ein  Chinese,  sodaß  das  Chausseehaus  immer  von 
Kindern  und  Neugierigen  umlagert  war.  Dann  kam  der 
Oberförster  daran  wegen  seines  Jähzorns  und  wegen  seiner 
Härte  und  Roheit  gegen  die  Holzleserinnen,  bald  darauf  die 
Frau  Meier  vom  Eisenhammer  mit  ihrer  Putzsucht  und  Ver- 
schwendung. 

Wie  überall  in  der  rationalistischen  Zeit  war  bis  dahin 
am  Sonntag  vormittag  auch  in  Naschlitz  keiner,  der  gesund 
war  und  ein  anständiges  Kleid  besaß,  dem  Gotteshause 
ferngeblieben.  Stetter  brauchte  also  den  Kirchenbesuch  in 
seiner  Gemeinde  nicht  zu  steigern.  Wohl  aber  zog  der  Frei- 
mut seiner  Predigten  Gäste  aus  benachbarten  Kirchspielen 
heran,  und  in  der  ganzen  Ephorie  wurden  sie  besprochen; 
die  Wißbegierigsten  konnten  kaum  schnell  genug  den  Inhalt 
der  letztgehaltnen  erfahren. 

So  waren  auch  die  Lauchsen  und  die  Körnern  nach 
ihrem  Frühstück  nicht  weit  gekommen,  als  ihnen  schon  Rothen- 
thalerinnen  mit  der  Frage  entgegenliefen:  „Wos  hot'r  ge- 
so't?"  Sie  erfuhren,  daß  sich  der  neueste  Ausfall  Stetters 
gegen  die  Frau  Leuner  gerichtet  hatte;  das  obere  Rothenthai 
erhielt  aber  von  dem  Fall  Leuner  eine  andre  Lesart  als  das 
untere.  Es  war  das  erstemal,  daß  Stetters  Angriff  auf  Mei- 
nungsverschiedenheiten gestoßen  war,  die  Lauchsen  stellte  sich 
auf  die  Seite  des  Pastors,  die  Körnern  auf  die  der  Frau  Leuner. 

Frau  Leuner  stammte  vom  Einholzer  Sensenhammer, 
einem  großen  Pachthof  an  der  Natzschung,  auf  dem  seit 
hundert  Jahren  die  Familie  Fritzsch  saß.  Der  Sensenhammer 
lag  von  Naschlitz  über  eine  Stunde  weg,  mit  den  nähern 
böhmischen  Orten  bestand  nur  geringer  Verkehr.  Wer  hier 
aufwuchs,  war  auf  sich  gestellt,  Fritzschens  Jettel  um  so  mehr, 
als  sie  außer  einem  sechs  Jahre  altern  Bruder  keine  Ge- 
schwister hatte.  Da  es  keine  passenden  Gespielen  hatte, 
las  das  muntre  Kind  sehr  viel,  verschlang  alles,  was  münd- 
liche Berichte  nach  dem  Sensenhammer  brachten,  und  ent- 
wickelte auf  diese  Weise  Phantasie  und  Geist  zu  einer  Reg- 
samkeit, die  mit  der  Stille  ihres  äußern  Lebens  in  Wider- 
spruch stand.  Sie  hätte  eigentlich  in  eine  große  Stadt 
müssen,  an  die  heimatliche  Scholle  gefesselt  suchte  sie,  ins 
mündige  Alter  gekommen,  Ersatz,  so  gut  es  ging,  und  war 
bald  wegen  ihrer  Tanzlust,  ihrer  Unterhaltungsgabe  und  auch 
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wegen  ihrer  Schönheit  eine  Berühmtheit  in  der  Gegend. 
Von  den  zahlreichen  jungen  Männern,  die  sich  mit  Heirats- 
absichten näherten,  fand  keiner  Gnade;  sie  waren  ihr  alle  zu 
dumm.  Bald  galt  sie  als  stolz  und  hochfahrend,  und  man 
sagte  ihr  nach,  daß  sie  nach  einem  der  böhmischen  Barone 
und  Grafen  trachte,  die  ab  und  zu  im  Sensenhammer  vor- 
sprachen. Groß  war  daher  die  Verwunderung,  als  eines  Tages 
Jettchen  dem  schlichtesten  und  einfachsten  aller  Naschlitzer 
Heiratskandidaten,  dem  jungen  Leuner,  das  Jawort  gegeben 
hatte.  Der  alte  Leuner  war  in  des  Lebens  Blütezeit  Salz- 
fuhrmann gewesen.  Die  böse  Welt  behauptete,  daß  er  im 
Salz  versteckt  und  auf  eigne  Gefahr  von  Giebichenstein  und 
Dürrenberg  regelmäßig  wertvollere  Waren  mit  nach  Böhmen 
gebracht  habe.  Jedenfalls  war  er  zu  ansehnlichem  Vermögen 
gelangt  und  hatte  damit  die  Lochmühle  im  Natzschunggrund 
einvorben  und  ihren  Betrieb  wesentlich  erweitert.  Die  gute 
Wasserkraft  auszunützen  wurden  drei  Sägemühlen  angelegt, 
sie  mit  Holz  zu  versehen  einige  Bauernwälder  gekauft,  tag- 
aus tagein  waren  Leunersche  Geschirre  unterwegs,  die  die  ge- 
schnittnen  Bretter  auf  der  Freiberger  und  der  Chemnitzer 
Straße  den  großen  Städten  und  den  Lagerplätzen  zuführten, 
die  ebenfalls  Leuners  Eigentum  waren.  Kurz:  der  alte  Leuner 
war  für  Naschlitz  und  Umgegend  ein  Krösus  und  fühlte  sich 
als  solcher.  Darum  war  ihm  die  Wahl,  die  sein  Sohn,  das 
einzige  Kind,  getroffen,  nicht  recht.  Die  Fritzsch  Jettel  hatte 
nichts,  wie  er  sich  ausdrückte,  und  war  in  seinen  Augen  ein 
Bettelkind;  er  warf  einen  großen  Haß  auf  sie,  übergab  Mühle 
und  sämtlichen  Besitz  dem  Sohn  und  zog  noch  vor  der  Hoch- 
zeit hinauf  ins  Dorf,  wo  er,  im  Gegensatz  zu  seinem  früher 
oft  wüsten  Treiben,  eine  Art  Einsiedlerleben  begann.  Der 
junge  Leuner  war  nach  der  früh  verstorbnen  Mutter  geraten. 
Ruhig,  sanft,  anspruchslos  und  wortkarg  konnte  er  einfältig 
erscheinen;  nur  die  treuherzigen  Augen  ließen  etwas  von  der 
innern  Tüchtigkeit  merken,  die  er  den  großen  Geschäftsauf- 
gaben entgegenbrachte,  die  plötzlich  auf  ihn  gefallen  waren. 
Seine  junge  Frau  ging  ihm  dabei  mit  neuen  Ideen  zur  Hand. 
Ihr  verdankte  das  Brot  in  der  Lochmühle  den  Ruf  und  die 
Exportfähigkeit,  sie  hatte  darauf  gedrungen,  daß  böhmisches 
Korn  dazu  verwandt  wurde.  Mit  zwei  großen  vierspännigen 
Wagen  wurde  es  zweimal  wöchentlich  vom  Komotauer  Markt 
herangeholt.     Leuner  besorgte   den  Einkauf  persönlich,   und 
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die  Frau  fuhr  gern,  war  sie  zu  Hause  abkömmlich,  mit.  Ein 
Töchterchen  befestigte  das  Glück  der  Ehe,  alles  ging  gut 
und  erfreulich  auf  der  Lochmühle.  Auch  der  Verkehr  in  dem 
abgelegnen  Hause  wurde  reger.  Namentlich  Forstbeamte,  die 
in  den  kolossalen  Wäldern,  in  deren  Mitte  die  Mühle  lag, 
beschäftigt  waren,  sprachen  zahlreicher  und  häufiger  ein,  die 
einen  von  der  guten  Bewirtung,  die  andern  von  dem  inter- 
essanten Wesen  der  Frau  Leuner  angezogen.  Sogar  der 
Oberforstmeister  gehörte  bald  zu  den  Hausfreunden.  Er 
führte  seine  Damen  ein  und  zog  damit  die  Lochmühle  in  einen 
neuen  und  höhern  Kreis  gesellschaftlicher  Beziehungen.  Auch 
in  ihm  behauptete  sich  Frau  Leuner  mit  Auszeichnung,  ihre 
Empfänglichkeit  und  ihr  Verständnis  überstieg  alle  Erwartungen. 

Der  alte  Leuner  sah  dem  sehr  scheel  zu;  seinem  spar- 
samen Sinn  waren  die  ewigen  Besuche  und  die  großartige 
Gastfreundschaft  höchst  bedenklich,  die  Lobreden  auf  seine 
Schwiegertochter  aber  brachten  ihn  auf,  er  spähte  nach  einem 
wunden  Punkt  und  bezahlte  Leute,  die  ihm  Nachteiliges  zu- 
trugen. Leider  bot  Frau  Leuner  dazu  Anlaß.  In  ihrer  raschen 
auffahrenden  Art  hatte  sie  sich  in  fortgeschickten  Dienst- 
boten, in  Leuten,  denen  sie  „die  Wahrheit  gesagt"  hatte,  bald 
eine  Reihe  offner  und  heimlicher  Feinde  geschaffen,  und  es 
dauerte  nicht  lange,  da  war  von  diesen  auch  eine  wirkliche 
Schlechtigkeit,  ein  straffälliges  Verhältnis  zwischen  ihr  und 
dem  königlichen  Forstgehilfen  Hering  entdeckt. 

Hering  hatte  seine  Laufbahn  als  sächsischer  Offizier  be- 
gonnen, in  Osterreich  fortgesetzt,  war  aber  im  Feldzug  unter 
Radetzky  durch  einen  Schuß  ins  Knie  zu  einem  steifen  Bein 
und  außer  Dienst  gekommen.  Die  Zeit  der  Genesung  ver- 
leitete ihn  zu  müßigen,  abenteuerlichen  Irrfahrten  durch  aller 
Herren  Länder.  Seine  Familie  erwog  schon  die  Verschickung 
nach  Amerika,  da  nahm  sich  ein  früherer  Regimentskamerad 
seiner  an  und  verschaffte  ihm  Anstellung  im  Forstdienste  der 
Heimat.  Bei  seiner  Abneigung  gegen  Schreibtisch  und 
Examen  kam  Hering  nicht  recht  von  der  Stelle,  machte  sich 
aber  überall  als  Gesellschafter  außerordentlich  beliebt.  Auch 
Leuner  hatte  ihn  aus  Gutmütigkeit  und  Mitleid  aufgefordert, 
vorzusprechen,  so  oft  ihn  sein  Weg  in  die  Nähe  der  Loch- 
mühle führe,  und  Hering  hatte  sich  mit  der  Zeit  gewöhnt, 
von  dieser  Aufforderung  den  ausgedehntesten  Gebrauch  und 
die  Lochmühle   zu   seinem   zweiten  Heim  zu  machen.     Beide 


358  Frau  Potiphar 

Eheleute  behandelten  ihn  als  Familienmitg-lied,  und  der  Frau 
Leuner  war  er  unentbehrlich  geworden.  Stundenlang  hörte 
sie  ihm  zu,  wenn  er  von  Wien,  von  Mailand,  von  Paris,  Lon- 
don und  Petersburg,  wo  er  überall  wie  zu  Hause  war,  er- 
zählte und  fabulierte.  Jedem,  den  sie  traf,  sprach  sie  von 
der  Bedeutung  und  den  außerordentlichen  Eigenschaften  des 
liebenswürdigen  und  gewandten  Schmarotzers.  „Den  Hering 
müßten  Sie  kennen  lernen,  der  is  gescheit,  was  der  alles 
weiß!  —  Der  Hering,  der  müßte  Forstmeister  sein."  Das 
oder  so  etwas  Ähnliches  bekamen  alle  zu  hören,  und  „der 
Hering"  war  ihr  drittes  Wort.  Das  Gerede,  das  diese  Hering- 
schwärmerei natürlich  erregen  mußte,  diente  dem  alten  Leuner 
zur  Schadenfreude  und  zum  willkommnen  Mittel,  seiner 
Schwiegertochter  einen  Leumund  zu  machen,  wie  er  wünschte. 
Als  aber  schließlich  auch  Posten  kamen,  daß  Hering  der 
Lochmühle  zur  Nachtzeit,  bei  der  Abwesenheit  Leuners  Be- 
suche abstattete,  stutzte  er  und  beschloß  zuerst  mit  dem 
Sohne  zu  reden.  Doch  siegte  das  Gefühl  des  Hasses:  der 
beim  weitern  Gang  der  Dinge  zu  erwartende  Skandal  mußte 
nach  seiner  Berechnung  die  von  Haus  aus  unwürdige  Schwie- 
gertochter vernichten  und  zur  Lösung  der  Ehe  führen.  Für 
den  eignen  Sohn  würde  die  Operation  schmerzvoll  aber  heil- 
sam sein. 

So  standen  die  Dinge,  als  Stetter  in  Naschlitz  das  Amt 
antrat.  Der  alte  Leuner  aber  hatte,  nachdem  er  von  der 
Lochmühle  grollend  abgezogen  war,  seine  Frömmigkeit  ent- 
deckt und  war  im  nächsten  Jahre  darauf  zum  Kirchenvater 
gewählt  worden.  Als  solcher  kam  er  auch  mit  dem  neuen 
Pastor  intimer  zusammen  und  wurde  dessen  Vertrauensmann. 
Auf  seinen  Rat  ging  zum  Teil  die  Predigtmethode  Stetters 
zurück,  die  sich  so  vorzüglich  bewährt  hatte.  Der  alte  Leuner 
gefiel  dem  Pfarrer  in  jeder  Beziehung,  es  bekümmerte  ihn 
infolgedessen,  daß  er  plötzlich  Zeichen  betrübten  Gemüts  an 
dem  sonst  gesprächigen  Greis  bemerken  mußte.  Eines  Sonn- 
tags sprach  er  ihn  darauf  an: 

Nun,  mein  lieber  Leuner,  wo  fehlts  denn? 

Ach,  Herr  Pforr,  dos  läßt  s'ch  nich  so  derzehln;  s'  sein 
Soch'n,  die  mer  besser  fer  sich  behält. 

Aber  nach  und  nach  ließ  sich  der  alte  Leuner  die  Ge- 
heimnisse doch  abfragen,  und  Stetter  stand  entrüstet  vor 
einem    der    dreistesten  Sündenfälle    in   den  obern  Schichten. 
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An  der  Glaubwürdigkeit  des  alten  ehrwürdigen  Mannes  zu 
zweifeln  kam  ihm  kein  Gedanke,  um  so  weniger,  als  dieser 
alle  seine  Zeugen  benannte  und  sich  erbot,  sie  dem  Pastor 
zuzuschicken.  Dagegen  hatte  sich  Stetter  über  das  Ehepaar 
Leuner  in  der  Lochmühle  schon  selbst  Gedanken  gemacht. 
Warum  kamen  sie,  die  einzigen  in  der  Parochie,  nicht  zur 
Kirche?  Daß  sie  zum  Gottesdienst  nach  Rothenthai  oder 
Kühnheide  fuhren  und  in  die  Naschlitzer  Kirche  nur  wegen 
ihres  Zerwürfnisses  mit  dem  alten  Leuner  nicht  gingen,  wußte 
er  nicht,  hielt  es  auch  nicht  für  angebracht,  sich  einmal  per- 
sönlich auf  die  Mühle  zu  begeben  und  Klarheit  über  die  Gott- 
losigkeit im  allgemeinen  und  über  den  Fall  Hering  im  be- 
sondern zu  verschaffen.  Wie  es  ihm  bisher  immer  gut  ge- 
raten war,  wenn  er  die  Seelsorge  für  besondre  Gelegenheiten 
auf  die  Kanzel  verlegte,  so  war  er  seiner  Sache  auch  dies- 
mal sicher,  und  als  die  Reihe  der  vorgeschriebnen  Texte  das 
Evangelium  von  der  Ehebrecherin  traf,  da  führte  er,  wie  es 
ihm  schien,  pflichtgemäß  den  notwendigen  Schlag  aus: 

Ja,  sagte  er,  dieser  einen  Sünderin  hat  unser  Herr  Jesus 
um  ihrer  Liebe  willen  verziehen,  aber,  irret  euch  nicht,  ihr 
Sünderinnen  von  heute,  er  hat  keinen  Generalpardon  gegeben. 
Der  Gott  der  Strafe  findet  alle,  die  nach  fremden  Männern 
schielen,  keine  bleibt  verborgen,  keine,  ohne  Unterschied  von 
Rang  und  Gut.  Auch  über  unsre  Gemeinde  wacht  sein 
strenges  Auge.  Wehe  den  schamlosen  Mägden,  die  ihre 
Schande  auf  die  Gasse  tragen,  wehe  auch  der  reichen  Frau 
Potiphar,  die  dort  abseits  in  der  Waldmühle  Ärgernis  gibt. 

Die  Anspielung  auf  Frau  Leuner  war  von  den  meisten 
sofort  verstanden  worden,  und  auch  die  wenigen,  die  Poti- 
phars  Frau  aus  dem  Alten  Testament  längst  vergessen  hatten, 
merkten  doch,  daß  von  der  Frau  in  der  Waldmühle  die  Rede 
war.  Außer  der  Lochmühle  gabs  aber  keine  andre  Wald- 
mühle in  Naschlitz. 

Stetters  neueste  Tat  war  im  Laufe  der  Woche  überall 
im  Bezirk  bekannt,  nur  Leuners  wußten  nichts  davon  und 
erfuhren  erst  am  nächsten  Sonntag,  was  geschehen  war.  Das 
war  der  Kirmessonntag.  Wie  gewöhnlich  hatte  Leuner  dazu 
aus  Komotau  Ungarwein  und  Doppelbier  in  schweren  Mengen 
angeschafft,  es  war  gebacken  und  gebraten  worden,  neben 
Forellen,  frisch  aus  der  Natzschung  gefangen,  standen  Deli- 
katessen der  Großstadt  zur  Verfügung,  aus  Hausgetier,  Wild 
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und  Geflügel  hatte  Frau  Leuner  Meisterstücke  der  Kochkunst 
bereitet.  Das  Fest  nahm  am  Sonnabend  seinen  regelrechten 
Anfang:  die  „Kuchensänger"  hatten  sich  sogar  zahlreicher 
als  je  eingefunden.  Aber  während  andre  Jahre  am  Sonntag 
die  Lochmühle  von  Gästen  zum  Brechen  voll  war,  hatte  sich 
diesesmal  nur  ein  kleiner  Kreis  versammelt.  Die  Spitzen  der 
Gesellschaft  fehlten  vollständig.  Als  Frau  Leuner  beim  Mit- 
tag ihre  Verwunderung  darüber  äußerte,  brach  ihr  Bruder  los: 

So  —  un  dos  begreifst  de  ooch  noch  nich  emol?  Eegent- 
lich  wers  ooch  für  unsar  eenen  besser  gewasen,  wagzu-bleibn. 

Na,  aber  Fritz,  was  meenst  dee  du?  Was  soll  dee  das 
heeßen? 

So  kams  zur  Aufklärung.  Frau  Leuner  geriet  in  einen 
Sturm  der  Entrüstung,  aber  auch  ihr  Mann  fand  die  Sache 
arg  und  unerhört.  Die  Kirmes,  die  sonst  auf  der  Mühle  bis 
zum  Donnerstag  dauerte,  wurde  aufgehoben,  noch  am  zweiten 
Feiertage  vor  Tische  begab  sich  Leuner  hinauf  nach  Naschlitz 
zu  Stetter. 

Herr  Pfarr  —  begann  er  ohne  Umschweife  — ,  ich  mocht 
mer  nör  Auskunft  ausbitten,  worum  Sie  d*  annere  Woch 
meine  Frau  off  de  Kanzel  gebrocht  hon? 

Mein  lieber  Herr  Leuner,  leider  habe  ich  das  tun  müssen; 
es  hat  mich  einen  schweren  Kampf  gekostet,  namentlich  mit 
Rücksicht  auf  Jhren  Herrn  Vater  und  auch  auf  Sie.  Ich  kann 
Ihnen  auch  nicht  verschweigen,  mein  lieber  Herr  Leuner,  daß 
Sie  als  Eheherr,  meiner  Ansicht  nach,  Ihre  Frau  besser 
hätten  überwachen  und  hüten  sollen.  Da  wäre  es  nicht  so- 
weit gekommen. 

Herr  Pfarr,  was  ich  ze  tun  un  ze  lassen  ho  —  dos  brauchen 
Sie  mer  nich  ze  lernen;  ich  will  otter  nischt  weiter  erfohrn, 
als  wie  Sie  derzu  kumm,  meine  Frau  an  den  Pranger  ze  stelln. 

Stetter  mußte  jetzt  wohl  oder  übel  sein  Belastungsmaterial 
vorlegen' und  wurde  ziemlich  betroffen,  als  Leuner  das  Zeugnis 
des  eignen  Vaters  schroff  verwarf  und  auseinandersetzte,  wie 
er  und  seine  Frau  zu  diesem  standen.  Trotzdem  lehnte  er 
die  Aufforderung  Leuners,  öffentlich  Widerruf  und  Abbitte  zu 
leisten,  ohne  Zögern  und  entschieden  ab.  Noch  an  demselben 
Nachmittag  fuhr  Leuner  nach  Rothenthai  zu  einem  Rechts- 
anwalt, dem  alten  Gerichtsdirektor  Endler.  Dem  war  der  Vor- 
fall längst  bekannt  geworden  und  als  eine  Rücksichtslosigkeit 
Stetters  erschienen.     Die  Klage  gegen  ihn  einzureichen  ver- 
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stand  er  sich  jedoch  nicht  ohne  weiteres,  da  er  grundsätzlich 
nur  da  eintrat,  wo  er  selbst  vom  Recht  der  Sache  bis  auf 
jeden  Rest  überzeugt  war.  Er  bat  deshalb  Leuner,  ihm  reinen 
Wein  wegen  der  nächtlichen  Besuche  Herings  einzuschenken. 

Herr  Gerichtsdirektor,  erwiderte  ihm  Leuner,  dos  is  uns 
sälber  ä  Rätsel,  de  Unnersuchung  wirds  wohl  rausstelln,  wie 
de  Leit  uff  su  was  kumma  sin. 

Und  Sie  sind  Ihrer  Frau  ganz  sicher?  Nehmen  Sie  mir 
die  Frage  nicht  übel,  Herr  Leuner. 

Nee,  dos  nahm  ich  Ihna  nich  übel,  Herr  Gerichtsdirektor  1 
Ich  hob  meine  Frau  sälbr  dornoch  fro'n  müssn.  Nu  is  es  su: 
enne  Dummheet  künnt  mer  ihr  am  Enn  zutraun,  ottr  enne 
Lüg  brächt  se  nich  übers  Herz.  Wenn  se  jo  oder  nee  so't,  do 
konn  ich  meinen  Kopp  dorfür  einsetzen,  un  se  hot  nee  geso't. 

Daraufhin  ging  denn  die  Klage  wegen  grober  Beleidigung 
und  Verleumdung  an  das  Gerichtsamt  Steinitz  ab,  Stetter  wurde 
davon  verständigt  und  versprach  durch  seinen  Advokaten,  den 
Justitiar  Zange,  den  Wahrheitsbeweis.  Trotz  des  in  den  fünf- 
ziger Jahren  noch  üblichen  schriftlichen  Verfahrens  nahm  der 
Prozeß  einen  für  damals  außergewöhnlich  schnellen  Gang.  Auch 
der  Amtmann  war  von  der  Spannung  ergriffen,  in  die  die 
Angelegenheit  die  ganze  Gegend  versetzt  hatte.  Nach  drei 
Monaten  schon  kam  das  Urteil  und  wies  Leuner  ab.  Die 
unterlegne  Partei  trug  an  diesem  Ausgang  große  Schuld,  Frau 
Leuner  hatte  eine  Vernehmung  empört  abgewiesen,  Hering 
aber  dem  Gerichtsamt  mit  einem  Schreiben  geantwortet,  das 
ihm  eine  beträchtliche  Ordnungsstrafe  zuzog.  Leuner  appellierte, 
und  das  Bezirksgericht,  an  das  die  Sache  nun  verwiesen  wurde, 
verfuhr  wesentlich  gründlicher  als  die  erste  Instanz  und  machte 
sich  vor  allem  die  Idee  zu  eigen,  die  seinerzeit  von  der 
Körnern  ausgesprochen  worden  war:  Gesetzt,  es  ist  wahr,  daß 
der  Hering  nachts,  wenn  Leuner  sich  in  Kommotau  befand, 
wirklich  zur  Hintertür  der  Mühle  hereingegangen  und  wieder 
herausgegangen  ist,  so  muß  immer  noch  bewiesen  werden, 
daß  ihn  Frau  Leuner  empfangen  hat.  Zange  fühlte,  daß  hier 
die  Schwäche  des  Stetterschen  Wahrheitsbeweises  lag,  und 
fing  an,  durch  Instruktionen  den  Zeugen  erfolgreich  nachzu- 
helfen. Die  örtlichen  Verhältnisse  erleichterten  das.  Die  viel- 
erwähnte Hintertür  lag  im  ersten  Stock,  das  Haus  war  in  den 
Berg  hineingebaut  und  hatte  für  das  Erdgeschoß  keinen  Aus- 
gang und  kaum  ein  Fenster;  es  war  also  für  einen  Beobachter 


362  Frau  Potiphar 

kein  sehr  großer  Raum  zu  beherrschen.  Zuerst  fragi:e  Zange 
die  Tochter  der  Lauchsen,  ob  sie  in  den  Nächten,  wo  Hering- 
gekommen  war,  nicht  auch  die  Frau  Leuner  gesehen  hätte.  Das 
konnte  sie  mit  gutem  Gewissen  bejahen,  denn  eines  späten 
Abends  war  sie  von  der  Frau  getroffen  und  für  ihr  Herum- 
treiben ausgescholten  worden.  Damit  lag  also  für  Zange  ein 
Beweisstück  vor,  daß  Frau  Leuner  den  Jäger  erwartet  hatte. 
Als  die  übrigen  Zeugen  merkten,  was  der  Herr  Justitiar  gern 
hören  wollte,  wurde  ihre  Erinnerung  auf  einmal  lebendig;  bei 
jeder  neuen  Frage  tauchten  weitere  Einzelheiten  auf,  und  immer 
wiederholtes  Abfragen  durch  den  Justitiar  befestigte  sie  der- 
maßen in  der  Einbildung  der  einfältigen  Dienstleute,  daß  sie 
zu  jedem  Schwur  bereit  waren.  Die  Stettersche  Partei  konnte 
hiernach  für  den  zweiten  Gang  des  Prozesses  mit  Belegen  nicht 
bloß  für  die  nächtlichen  Besuche  des  Jägers  dienen,  sondern  auch 
feststellen,  daß  ihn  Frau  Leuner  erwartet  hatte,  daß  das  Paar 
zusammen  gesehen  und  gehört  worden  war.  Das  Bild  der  Schuld 
war  vollständig  geworden  bis  aufs  Lachen  und  Weinen  des 
Liebespaares,  und  bis  auf  die  nach  und  vom  Fenster  geworfnen 
Kußhände.  Der  Untersuchungsrichter  des  Bezirksgerichts,  ein 
ziemlich  ungläubiger  Thomas,  fand  es  jedoch  nötig,  die  Zeugen 
an  Ort  und  Stelle  in  genaues  Verhör  zu  nehmen.  Für  jeden 
einzelnen  reiste  er  die  acht  Stunden  nach  Naschlitz,  wenn  nötig 
mehrmals,  fragte  die  Burschen  und  Mägde,  die  ausgesagt  hatten, 
nach  wie,  wo  und  wann,  trieb  sie  in  die  Enge  und  in  Wider- 
sprüche untereinander  und  mit  sich.  Dadurch  zog  sich  der 
Prozeß  ziemlich  in  die  Länge  und  verlor  für  die  Unbeteiligten 
an  Interesse.  Bald  verdrängten  ihn  neue  wichtigere  Dinge  fast 
gänzlich  aus  dem  Gesichtskreis  der  Öffentlichkeit. 

Der  Winter  des  Jahres  1857  war  ein  schwerer  für  die 
armen  Leute  des  Erzgebirges.  Am  politischen  Himmel  schienen 
sich  Kriegsanzeichen  zu  melden,  die  amerikanischen  und 
französischen  Bestellungen  blieben  aus,  alle  Geschäfte  gingen 
schlecht,  die  Strumpfwirker  und  die  Spielwarendreher  wurden 
auf  halben  Lohn  gesetzt  und  allmählich  gar  brotlos.  Dazu  war 
die  Ernte  schlecht  gewesen,  das  Brot  wurde  teurer,  an  den 
wichtigen  Kartoffeln  war  Mangel.  Es  kam  zu  einer  kleinen 
Hungersnot,  in  den  bevölkerten  Orten  wurden  Suppenanstalten 
errichtet,  in  den  Häusern  der  verschämten  Armen  und  in  den 
entlegnen  Dörfern  fand  man  oft  ein  Mittagsmahl,  das  aus 
gebratnen  Kartoffelschalen  bestand. 
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In  solchen  harten  Zeiten  wird  überall  in  Grenzgebirgen 
stärker  gewildert  und  geschmuggelt.  So  geschah  es  auch 
diesmal  im  Flöha-  und  Natzschungtal.  Insbesondre  erreichte 
das  Schmugglergewerbe  wieder  eine  Ausdehnung  und  eine 
Keckheit,  wie  es  die  Zollgelehrten  seit  den  Jahren  der  Kon- 
tinentalsperre nicht  erlebt  hatten.  Damals  hatten  die  Pascher 
den  Grenzjägern  bei  hellem  lichten  Tage  auf  dem  Rothenthaler 
Marktplatz  förmliche,  zuweilen  siegreiche  Treffen  geliefert.  Kam 
es  jetzt  auch  nicht  so  weit,  so  scheuten  sich  doch  die  Schmuggler 
nicht,  den  Ort  truppweise  zu  betreten.  Zu  jeder  Stunde  konnte 
man  die  breiten,  starken  Gestalten  mit  den  halb  verhüllten 
Gesichtern,  in  lange,  zerlumpte  Sackröcke  gekleidet,  in  den 
Händen  wahre  Herkuleskeulen  tragend,  die  böhmische  Straße 
hereinziehn  sehen.  Hören  kaum,  denn  ihr  Schuhwerk  war  dick 
mit  Wolle  und  Strümpfen  umwickelt.  Die  Zollwachen  wurden 
verstärkt  und  entwickelten  eine  fieberhafte,  aber  fruchtlose 
Tätigkeit.  Nach  wochenlangem  Lauern  und  Patrouillieren  war 
kein  Zweifel  mehr  darüber,  daß  von  Rothenthai  her  nichts  nach 
Böhmen  eingeführt  wurde.  Die  Schmuggler  hatten  das  Haus 
des  Materialienhändlers  Goldammer  zwar  täglich  betreten,  aber 
nur  die  Destillation;  Zucker  und  Kaffee  war  nachweislich 
nicht  gekauft  worden.  Den  Zollbehörden  wurde  es  klar,  daß 
der  Aufmarsch  der  Schmuggler  in  Rothenthai  nur  eine  Finte 
war,  bestimmt,  abzulenken  und  zu  verdecken.  Das  eigentliche 
Geschäft  wurde  mit  Spitzen  gemacht,  die  von  Osterreich  weiter 
hinunter  nach  dem  Orient  gingen ,  und  die  Stelle,  an  der  sie 
von  Sachsen  nach  Böhmen  übergeführt  wurden,  mußte  im 
Natzschungtale,  in  der  Nähe  von  Gabrielshütten  liegen.  Aus 
den  Waldwegen,  die  von  dorther  nach  Eisenberg,  nach  Rothen- 
haus  und  nach  Görkau  führten,  tauchten  in  den  Morgenstunden 
der  Kommotauer  Markttage  die  der  österreichischen  Finanz- 
wache bekannten  Schwärzer  auf.  Man  hielt  sie  nicht  an,  sondern 
traf  Vorkehrungen  zu  einem  Hauptschlag,  der  die  ganze  Bande 
samt  Helfershelfern  und  Abnehmern  dingfest  machen  mußte. 
Die  Pfadspuren  auf  der  böhmischen  Seite,  von  den  drei  ge- 
nannten Stellen  aus  zurückverfolgt,  liefen  alle  auf  eine  kleine 
Waldwiese  aus,  auf  der  eine  Bretterhütte  stand,  die  am  Anfang 
des  Winters  zur  Wildfütterung  gedient  hatte  und  jetzt  leer 
war.  Es  war  wichtig,  daß  sich  dort  kein  Zollwächter  sehen 
ließ,  aber  ein  Forstmann,  der  unauffällig  an  der  Bude  vorbei- 
ging, sah  mit  einem  Blick,  daß  da  neuerdings  Menschen  aus 
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und  ein  gegangen  waren.  In  aller  Stille  wurde  nun  ein  Kessel- 
treiben vorbereitet,  österreichisches  Militär  aus  Kommotau, 
sächsisches  aus  Marienberg  herangezogen,  in  unscheinbare 
Zivilanzüge  gestedct,  statt  der  langen  Flinten  mit  leicht  ver- 
berglichen  Revolvern  versehen,  in  die  Schenken  und  auf  die 
Straßen  zerstreut  und  in  der  ersten  stockfinstern  Nacht  auf 
dicken  Strohschuhen  in  vier  Kolonnen  an  die  Waldwiese  heran- 
geführt. Und  siehe  da:  die  lange  Ruhe  hatte  die  Schmuggler 
dermaßen  in  Sicherheit  gewiegt,  daß  ihre  Wache,  betrunken 
und  eingeschlafen  und  ohne  einen  Laut  zu  geben,  geknebelt 
werden  konnte.  In  der  Hütte  brannte  sogar  Licht.  Der 
kommandierende  Zolljäger  schlich  sich  hin  und  sah  durch  einen 
Spalt  über  ein  Dutzend  Pascher,  in  ihrer  Mitte  aber  zu  seinem 
Erstaunen  einen  Mann  in  sächsischer  Forstuniform,  der  aus 
einem  Rucksack  Spitzen  verteilte.  Ein  Pfiff,  eine  Gewehrsalve 
von  allen  vier  Kolonnen  a  tempo,  die  Schmuggler  vom  Schreck 
gelähmt,  in  der  nächsten  Minute  sämtlich  widerstandslos  ge- 
fangen! In  der  sächsischen  Forstuniform  aber  erkannte 
man  —  Hering!  Die  Nachricht  von  dem  Fang  verbreitete  sich 
wie  ein  Lauffeuer  durch  das  ganze  Grenzgebiet,  noch  vor  dem 
Frühstück  erfuhr  auch  der  Rothenthaler  Forstmeister,  was  sich 
mit  seinem  Gehilfen  begeben  habe.  Er  ging  sofort  nach  dessen 
Zimmer,  um  es  mit  Beschlag  zu  belegen.  Wars  möglich! 
Hering  lag  im  Bett  und  schlief  wie  ein  Gerechter.  Auch  das 
schärfste  Examen  ergab  nur,  daß  Hering  mit  der  Schmuggler- 
bande nichts  zu  tun  hatte,  und  dasselbe  Ergebnis  hatte  sich 
mittlerweile  auch  in  Görkau,  wo  man  die  Pascher  einlieferte, 
herausgestellt.  Der  vermeintliche  Hering,  der  mit  gefangen 
worden  war,  war  nicht  echt.  Es  war  der  ehemalige  Waldwärter 
Uhlig,  dem  Hering  für  allerhand  kleine  Dienste  seine  ab- 
getragnen Uniformen  geschenkt  hatte.  In  der  schweren  Zeit 
war  dieser  Mann  auf  unrechte  Wege  geraten  und  allmählich 
die  Hauptstütze  der  Schmuggelei  geworden.  Einen  Forst- 
beamten, hatte  er  sich  gesagt,  bringt  überhaupt  niemand  so 
leicht  mit  dem  Schmuggel  in  Verbindung;  damit  war  es  be- 
schlossen, die  alten  Heringschen  Uniformen  auf  den  Pascher- 
gängen zu  tragen.  Das  war  auch  eine  Zeit  lang  ganz  gut 
gegangen.  In  der  Satzunger  Gegend  wurden  die  Spitzen  geholt, 
bei  Reitzenhain  ins  Böhmische  gebracht.  Aber  eines  Tages 
hatte  sich  die  Ulmbacher  Finanzwache  doch  aufgemacht,  den 
Jäger  genauer  zu  besehen,  der  so  häufig  bei  Nacht  die  Grenze 
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wechselte.  Uhlig-  entkam  zwar,  hielt  es  aber  für  geraten,  die 
Uniform  wieder  außer  Dienst  zu  stellen.  Da  hörte  auch  er, 
was  über  Frau  Leuner  und  Hering  erzählt  wurde,  und  sofort 
machte  er  sich  dieses  Gerede  zunutze.  Wissen  die  Leute 
schon  so  viel  von  den  beiden,  werden  sie  ihnen  auch  noch 
mehr  zutrauen,  rechnete  er,  und  diese  Rechnung  war  richtig. 
Hatte  er  früher  nur  im  allgemeinen  einen  Jäger  gespielt,  so 
übernahm  er  nun  die  besondre  Rolle  Herings.  In  der  Figur 
glich  er  ihm,  das  leise  Hinken  des  Originals  war  leicht  nach- 
gemacht. Uhlig  nahm  also  den  Spitzenschmuggel  von 
neuem  auf  und  blieb  diesesmal  ungestört.  Die  Lochmühle 
kannte  er  aus  seiner  Waldwärterzeit  her  sehr  genau,  wußte 
also  auch,  daß  da  die  Hintertür  nachts  für  die  Müllergesellen 
die  sich  ablösten  oder  nach  dem  Mühlbach  sehen  mußten, 
und  für  die  Fuhrleute,  die  nach  Kommotau  gingen  oder  von 
da  kamen,  offen  blieb.  So  war  es  auch  für  ihn  leicht,  aus 
und  ein  zu  gehn.  Hätte  ihn  Frau  Leuner  einmal  dabei  getroffen, 
wäre  es  fatal  geworden.  Die  pflegte  aber  um  Mitternacht  fest 
zu  schlafen.  Dagegen  vom  Dienstvolk  bemerkt  zu  werden, 
das  wars,  was  er  wollte;  daß  die  der  Sache  nicht  auf  den 
Grund  gingen,  dessen  konnte  er  sicher  sein.  Nicht  einmal  ihm 
nachzulaufen  trauten  sie  sich,  sonst  würden  sie  bemerkt  haben, 
daß  Uhlig  von  der  Hintertür  aus  nicht  nach  den  Zimmern  der 
Herrschaft,  sondern  links  hinein  in  den  Kornboden  ging,  wo 
er  sich  hinter  den  Säcken  ungesehen  ausruhte.  Im  Verhör 
stellte  sich  denn  auch  heraus,  daß  Uhlig  der  erste  gewesen 
war,  der  das  Gerücht  von  den  nächtlichen  Zusammenkünften 
Herings  mit  der  Müllersfrau  in  Umlauf  gesetzt  hatte. 

Nach  dieser  Aufklärung  des  Sachverhalts  nahm  der  Prozeß 
natürlich  ein  schnelles  Ende.  Noch  ehe  das  Gericht  für  Leuners 
entschieden  hatte,  kam  Stetter  um  seine  Entlassung  ein  und 
erhielt  sie,  obgleich  sich  dieNaschlitzer  durch  ein  halbes  Dutzend 
Gnadengesuche  für  ihn  verwandten.  In  der  Lochmühle  war 
schon  bis  zur  nächsten  Kirmes  alles  wieder  im  alten  Gang. 
Mittlerweile  sind  die  Müllersleute  und  ihre  Tochter  wie  alle 
an  der  Geschichte  Beteiligten  gestorben.  Daß  auch  Stetter 
die  irdische  Bühne  und  doch  noch  als  Pastor  verlassen  hat, 
war  vor  zwei  Jahren  aus  der  Leipziger  Zeitung  zu  sehen. 
Eine  reiche  Gemeinde  der  Lommatzscher  Gegend  hatte  ihm 
da  einen  prachtvollen  Nachruf  gewidmet.  (1900) 
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VY/enn  im  Jahre  1866  jemand  gesagi  hätte,  es  würde  eine 
•  *  Zeit  kommen,  wo  Bismarcks  FamiHenkorrespondenz  ein 
begehrter  Verlagsartikel  sein  würde,  hätte  man  ihn  für  toll 
erklärt.  Auch  unter  seinen  preußischen  Freunden  hielt  niemand 
eine  solche  Wendung-  für  möglich;  wer  aber  in  Sachsen  oder 
in  Süddeutschland  für  den  verhaßten  Berliner  Minister- 
präsidenten ein  gutes  Wort  äußerte ,  der  lief  damit  moralisch 
und  körperlich  Gefahr.  Das  Beispiel  Heinrich  von  Treitschkes 
ist  bekannt  genug;  andern  ists  noch  schlimmer  gegangen. 
Bismarck  und  der  Gottseibeiuns  waren  ein  und  dasselbe. 
Junge  Menschen,  die  das  bezweifelten,  wurden  von  sonst 
liebevollen  Onkeln  und  Hausfreunden  mit  dem  Stock  bedroht, 
und  sogar  Pastorenfrauen,  die  die  Milde  und  die  Menschen- 
liebe selbst  waren,  kündigten  alte  Gönnerverhältnisse.  Es  war 
doch  eine  merkwürdige  Zeit,  in  der  vernünftige  Graubärte 
den  ganzen  Goethe,  Schiller,  Bach,  Beethoven,  und  was  sonst 
zur  deutschen  Kultur  gehört,  ruhig  aufgeben  wollten,  wenn 
um  diesen  Preis  Schkeuditz  wieder  an  Sachsen  gebracht,  und 
das  „räuberische  Preußen"  gedemütigt  werden  konnte! 

Wenn  nun  heute  Bismarck  fast  die  Stellung  eines  National- 
heiligen einnimmt,  so  hat  das  seine  große  Politik  nicht  allein 
getan.  Lieben  lernte  das  Volk  den  Kanzler  von  dem  Augenblick 
an,  wo  es  dem  Menschen  in  ihm  näher  trat,  wo  Hesekiel  in 
seiner  Biographie  die  ersten  Bismarckbriefe  brachte,  wo  Busch 
das  Buch  über  „Graf  Bismarck  und  seine  Leute  während  des 
Kriegs  mit  Frankreich"  veröffentlichte.  Seitdem  sind  die  Reden, 
die  Tischgespräche  des  großen  Staatsmanns  gesammelt  worden, 
er  selbst  hat  das  Stück  Geschichte,  das  er  erlebt  und  be- 
herrscht hat,  regelrecht  zu  beschreiben  versucht,  zahlreiche 
Eckermanns  mehren  noch  tagtäglich  die  schon  sehr  stattliche 
Bismarckliteratur.    Von  ihr  werden  die  Briefe  Bismarcks  nodi 
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in  Jahrtausenden  Hauptstücke  der  Weltliteratur  bleiben,  wie 
sie  bis  jetzt  die  Hauptträger  seiner  Popularität  gewesen  sind. 
Denn  diesen  Briefen  läßt  sich  nur  wenig  an  die  Seite  setzen. 
Außer  daß  sie  einen  intimen  Einblick  in  die  Zeitgeschichte 
und  in  die  Natur  eines  der  gewaltigsten  Männer  des  neun- 
zehnten Jahrhunderts  gewähren,  sind  sie  auch  Kunstwerke 
köstlichster  Art,  Augenblicksbilder  von  höchster  Ursprüng- 
lichkeit und  Frische. 

Freuen  wir  uns  deshalb,  daß  uns  Weihnachten  eine  neue 
Folge  von  Bismarckbriefen  beschert  hat!  Es  sind  Fürst 
Bismarcks  Briefe  an  seine  Braut  und  Gattin,*)  von 
seinem  Sohne  Herbert  in  einem  stattlichen  Bande  von  sechs- 
hundert Seiten  herausgegeben.  Wir  haben  über  diese  neue 
Sammlung  gehört  und  gelesen,  sie  enthalte  nichts  Neues.  Das 
ist  allerdings  für  einen  großen  Teil  der  Zeit,  über  die  sich 
die  Briefe  erstrecken,  richtig:  vom  Antritt  in  Frankfurt  bis 
zum  Ende  in  Friedrichsruh.  Da  ist  ein  Sechstel  der  Briefe 
—  achtzig  und  etliche  von  506  Nummern  —  schon  durch 
Hesekiel  und  Kohl  mehr  oder  weniger  vollständig  veröffent- 
licht worden;  die  andern  sind  Doubletten,  freilich  durch  ihren 
besondern  Schliff  sehr  wertvolle.  Auch  wird  mancher  Leser 
enttäuscht  sein,  daß  der  neue  Band  so  wenig  aus  den  Zeiten 
mitteilt,  die  in  Bismarcks  Leben  als  die  bedeutendsten  er- 
scheinen. 1866  ist  mit  sechs  Briefen  vertreten,  die  ganze 
Korrespondenz  aus  dem  französischen  Kriege  ist  bis  auf  zwei 
Stück  verschwunden.  Die  Periode  des  Exils  im  Sachsenwalde 
weist  gar  nur  ein  kurzes  Telegramm  aus  dem  Jahre  1892  auf. 
Aber  trotzdem  ist  das  oben  angeführte  Urteil  irrig.  Für  die 
Jahre  von  1846  bis  1851  geben  die  180  Briefe,  die  Bismarck 
damals  an  seine  Braut  und  Gattin  gerichtet  hat,  ganz  neue 
Aufschlüsse  über  politische  Vorgänge  und  Verhältnisse,  ins- 
besondre über  Bismarcks  Wesen,  Entwicklung  und  seine  Be- 
deutung für  das  öffentliche  Leben  Preußens. 

Die  politische  Ausbeute  gipfelt  in  dem  Nachweis,  daß 
Bismarcks  Berufung  auf  den  Frankfurter  Gesandtenposten  auf 
Grund  hervorragender  staatsmännischer  Leistungen  erfolgte. 
Auch  die  Biographen  des  Fürsten  haben  bei  diesem  Ereig- 
nis immer  noch  mit  einem  genialen  und  geglückten  Einfall 
Friedrich  Wilhelms  IV.  gerechnet.     Nach   den  neuen  Briefen 


*)  Stuttgart,  J.  G.  Cottasche  Buchhandlung,  1900. 
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ist  diese  Rechnung-  falsch,  sie  buchen  genau,  was  Bismarck 
in  seiner  Stellung-  als  Abgeordneter  und  Deichhauptmann  für 
sein  Vaterland  getan  und  geleistet  hat.  Das  ist  weit  mehr, 
als  wir  bisher  auf  Grund  der  veröffentlichten  Reden,  Par- 
lamentsberichte und  der  Denkwürdigkeiten  Mitbeteiligter 
annahmen.  In  der  Blütezeit  der  unverantwortlichen  Ratgeberei 
war  Bismarck  der  wichtigste  Geheimminister,  noch  einfluß- 
reicher als  Leopold  von  Gerlach,  weil  geschickter  und  nüchterner. 
In  den  großen  Krisen  der  äußern  Politik  war  er  das  anti- 
romantische Gegengewicht  zu  Radowitz  und  seiner  Partei;  in 
den  innern  Fragen  stand  er  an  der  konservativen  Wage,  hielt 
die  Königstreuen  bald  von  Gewaltstreichen  und  Ausschreitungen, 
bald  von  Trägheit  zurück,  bald  schürte,  bald  dämpfte  er  ihren 
Eifer. 

Die  Briefe  beginnen  mit  dem  Dezember  1846,  die  Politik 
setzt  erst  im  April  des  folgenden  Jahres  ein  mit  Schilderungen, 
die  die  kommunistisch  erregte  Stimmung  anschaulich  belegen, 
unter  der  schon  der  Vereinigte  Landtag  ins  Leben  trat.  „In 
Köslin  —  schreibt  Bismarck  auf  der  Rückkehr  vom  Braut- 
besuch —  war  Aufruhr,  noch  nach  zwölf  die  Straßen  so  ge- 
drängt voll,  daß  wir  sie  mit  Mühe  und  unter  dem  Schutz  einer 
Abteilung  der  einbeorderten  Landwehr  passierten.  Bäcker  und 
Schlachter  geplündert,  drei  Häuser  von  Kornhändlern  ruiniert, 
Scheibenklirren  usw.  Ich  wäre  gern  dageblieben."  Am  2.  Mai 
lautet  es  ähnlich :  „Am  Freitag  abend  kam  ich  nach  Angermünde 
und  mußte  auch  dort  länger,  als  ich  wollte,  bleiben,  um  meine 
Schwester  während  der  Abwesenheit  Arnims  zu  schützen,  da 
man  stündlich  den  Ausbruch  eines  Aufstands  besorgte,  der 
indes  bis  zu  meines  Schwagers  Rückkehr  nur  in  einzelnen 
Ausbrüchen  alter  Weiber  erfolgte."  Wenig  Tage  darauf 
(Berlin,  8.  Mai  1847)  tritt  Bismarck  in  die  Aktion  ein  und  teilt 
dies  der  Braut  in  einem  Briefe  mit,  dessen  Hauptstelle  ihn 
zwischen  Lust  und  Unlust  zum  politischen  Beruf  schwankend, 
zugleich  aber  auch  das  Ansehen  zeigt,  das  er  im  engern  Kreise 
schon  genoß.     Sie  lautet: 

Teuerste,  einzig'  geliebte  Juanita!    better  half  of  myself! 

Ich  möchte  meinen  Brief  mit  jeder  möglichen  Anrede  beginnen,  durch 
die  ich  Dich  günstig  für  mich  stimmen  kann,  denn  ich  bedarf  Deiner  Ver- 
zeihung sehr;  ich  will  Dich  nicht  r-aten  lassen  weshalb,  damit  Du  Dir  nichts 
schlimmeres  denkst,  als  daß  ich  zum  Landtag  einberufen  bin  und  es  an- 
genommen habe.  .  .  .    Höre  zu  meiner  Entschuldigung,  wie  dies  gekommen 
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ist.  Einer  unsrer  Abgeordneten,  Brauchitsch,  ist  so  erkrankt,  daß  er  den 
Verhandlungen  nicht  mehr  beiwohnen  kann;  ich  bin  der  nächste  zu  seiner 
Vertretung,  hätte  es  aber  ablehnen  können,  dann  wäre  der  folgende  Stell- 
vertreter einberufen.  Nun  haben  indessen  die  Magdeburger  Stände,  als 
unter  den  sechs  Stellvertreterposten  der  erste  vakant  wurde,  anstatt,  wie 
es  sonst  üblich  ist,  den  zweiten  usw.  jeden  eine  Stelle  vorrücken  zu  lassen 
und  den  sechsten  neu  zu  wählen,  ausnahmsweise  mich,  der  ich  ganz  neu 
in  der  Provinz  und  noch  gar  nicht  einmal  Stellvertreter  war,  sofort  zum 
ersten  von  den  sechs  gewählt.  Sie  wurden  hierzu  teils  dadurch  bestimmt, 
daß  sie  zu  mir  ein  ganz  besondres  Vertrauen  hatten,  teils  dadurch,  daß 
der  zweite,  der  zum  ersten  hätte  aufrücken  müssen,  für  unfähig  gehalten 
wurde.  Dieser  würde  nun  jetzt  eintreten,  wenn  ich  ablehnte.  Die  Stände 
haben  außerdem  alles  mögliche  versucht,  um  mich  anstatt  des  Ober- 
präsidenten in  den  Landtag  zu  bringen.  Auch  ist  Brauchitsch  selbst,  der 
sich  schon  in  der  Genesung  befand,  mit  besondrer  Rücksicht  darauf  aus- 
getreten, daß  ich  sein  Stellvertreter  würde,  und  auch  die  andern  Ab- 
geordneten haben  ihm  deshalb  zugeredet  und  meine  Einberufung  ausdrücklich 
gewünscht.  Ich  schreibe  Dir  dies  alles,  um  Dir  klarzumachen,  daß  ich  den 
Ruf  nicht  ablehnen  kann,  ohne  die  Magdeburger  Stände  zu  beleidigen. 
Sei  meine  starke  Johanna  usw. 

Worauf  sich  aber  das  Ansehen  des  jungen  Bismarcks 
unter  seinen  Standesgenossen  gründete,  das  ergeben  die 
Berichte  aus  seiner  Tätigkeit  als  Gerichtsherr  und  Deichhaupt- 
mann in  Schönhausen: 

Heute  vormittag  —  heißt  es  z.  B.  am  11.  März  1847  —  hatte  ich  eine 
sonderliche  Freude,  indem  ich  zwischen  41  übermütigen  Bauern,  von  denen 
jeder  einzelne  erbitterten  Haß  gegen  die  andern  40  hegte  und  gern 
30  Taler  ausgab,  wenn  er  den  andern  dadurch  um  10  bringen  konnte,  einen 
Vergleich  zustande  gebracht  habe.  Mein  Vorgänger  hatte  diese  Sache  über 
vier  Jahre  lang  hingeschleppt  und  wahrscheinlich  als  melkende  Kuh  benutzt, 
um  bald  vom  einen,  bald  vom  andern  Geschenke  zu  nehmen,  unzählige 
Termine  waren  gehalten,  zum  Teil  so  tumultuarische ,  daß  es  nicht  ohne 
Tätlichkeiten  abging,  und  die  Leute  verklagten  und  verbissen  sich  bei  allen 
möglichen  Behörden.  Nach  vierstündiger  Arbeit,  bei  der  ich  mit  schmeichelnder 
Liebenswürdigkeit  und  klotziger  Grobheit  wechselte  und  selbst  einigemal 
in  effektiven  Zorn  geriet,  hatte  ich  sie  zusammen. 

Ahnliche  Fälle  aus  Bismarcks  „Stromtid"  legen  die  Briefe 
an  die  Braut  noch  zahlreich  vor.  Bei  schwierigen  Vergleichen, 
Käufen,  Übergaben,  Verhandlungen  griff  er  durch  wie  ein 
Kadi  und  scheute  auch  nicht  eine  kleine  oder  größere  Schroff- 
heit. In  Kniephof  macht  er  einmal  (13.  Juni  1847)  einem  ganz 
verworrnen  Handel  dadurch  ein  schnelles  Ende,  daß  er  gegen 
den  Advokaten,  von  dem  die  Schwierigkeiten  ausgingen,  „einen 
hämischen  Prozeßjäger",  so  grob  wird  —  „ohne  daß  ich  ihm 
gerade  zu  einer  Injurienklage  Gelegenheit  gegeben  hätte", 
wird  bemerkt  — ,   daß  er  sofort  aus   dem  Zimmer  ging  und 

Kretzschmar,  Musikalische  Aufsätze  24 
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abreiste.  Menschenkenntnis,  Energie  und  Abneigung  gegen 
entbehrliche  FormaHtäten  waren  die  Hauptmittel,  durch  die  ihm 
mehr  gelang  als  andern.  Wo  er  mittat,  setzte  er  die  ganze 
Person  ein.  Das  sieht  man  namentlich  aus  seiner  Führung 
der  Deichgeschäfte,  die  uns  bisher  noch  nirgends  so  anschau- 
lich erzählt  worden  ist  als  in  diesen  neuen  Briefen.  Wenn 
das  Eis  ins  Laufen  kam,  blieb  Bismarck  ganze  Nächte  durch 
zu  Pferde  und  in  nassen  Kleidern.  Das  Schonen  war  ihm 
fremd.  Diese  Deichbriefe  wird  man  nicht  bloß  wegen  des 
Lichts,  das  sie  auf  Bismarcks  Charakter  in  der  Entwicklungs- 
zeit werfen,  besonders  gern  lesen,  sondern  auch  wegen  der 
meisterlichen  Naturschilderungen,  die  sie  enthalten.  Kein  Poet 
kann  das  majestätische  Schauspiel  des  Eisgangs  eines  großen 
Stroms  schöner  beschreiben.  Von  vornherein  ist  sich  Bismarck 
bei  seiner  Führung  der  Geschäfte  des  Gegensatzes  zu  den 
Bureaukraten  bewußt.  Er  hat  sie  auch  in  seiner  Kanzlerzeit 
nicht  geschont,  aber  alle  spätem  Bosheiten  sind  Freundlich- 
keiten gegen  die  Gesinnung,  die  er  in  den  Schönhausener 
Jahren  gegen  Beamtentum  und  papierne  Verwaltung  hegt. 
Mild  spricht  er  sich  über  die  Sache  in  der  Fortsetzung  des 
zuletzt  zitierten  Briefes  aus: 

Es  ist  an  und  für  sich  kein  Gegenstand,  ob  einige  Bauern  sich  zanken 
oder  Friede  halten,  aber  der  Vorfall  hat  mir  wieder  gezeigt,  daß  ernste 
Freude  an  einem  öffentlichen  Amte  nur  da  zu  erwarten  ist,  wo  man  in 
einem  Kreise  wirkt,  den  man  übersieht,  und  mit  den  regierten  Leuten  selbst 
in  Berührung  kommt  oder  bleibt.  Als  Präsident  oder  Minister  kommt  man 
nicht  mit  Menschen,  sondern  nur  mit  Papier  und  Tinte  in  Berührung. 
Man  schickt  seine  Verfügungen  in  die  Welt,  und  während  man  meint,  mit 
dem  Abarbeiten  der  vorliegenden  Akten  seine  Pflicht  redlich  zu  erfüllen, 
richtet  man  mit  dem  toten  Buchstaben,  der  unverstanden  und  unbiegsam 
zwischen  Menschen  geworfen  wird,  die  man  nicht  kennt,  häufig  mehr  Unheil 
und  Streit  an,  als  die  ganzen  Vorteile  unsers  Regierungswesens  aufwiegen 
können. 

Zahllose  andre  Stellen  zeigen  ihn  aber  in  einer  völlig 
feindseligen  Stimmung  gegen  die  gewerbmäßigen  Regierungs- 
leute. Es  scheint  ihm  ganz  zweifellos,  daß  solch  ein  Mensch 
in  seiner  Persönlichkeit  gefährdet  ist.  Am  ausführlichsten  spricht 
er  sich  darüber  in  einem  der  Braut  abschriftlich  mitgeteilten 
Schreiben  aus,  das  einer  Cousine  auseinandersetzt,  warum  er 
den  Dienst  in  Aachen  aufgibt  und  Landwirt  wird.  In  einem 
Briefe  aus  dem  März  1848  schreibt  er,  er  habe  in  der  Kammer 
eine  Rede   gehalten  ohne  weitern  Zweck,  nur  um  sich  von 
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den  „feilen  Bureaukraten,  die  ihren  Mantel  mit  verächtlicher 
Schamlosigkeit  nach  dem  Winde  drehn",  zu  unterscheiden. 

Der  oben  mitgeteilte  Brief  vom  7.  Mai  1847,  durch  den 
er  sich  der  Braut  als  Abgeordneter  vorführt,  berichtet  auch 
schon  über  seine  Tätigkeit  in  der  neuen  Stellung.  Es  ging 
überall  gleich  an  scharfes  Arbeiten,  wo  Bismarck  dabei  war: 

Am  Donnerstag  kam  ich  hierher  und  habe  gestern  und  vorgestern 
sehr  angreifende  fast  achtstündige  Konferenzen  mit  Rathmann  (wegen  der 
Patrimonialgerichte)  gehabt,  bei  deren  zweiter  uns  Bülow  ohnmächtig  wurde 
und  ich  selbst  vor  Aufregung  und  Hunger  Kopfschmerz  bekam,  dem  ich 
bald  durch  ein  gutes  Diner  mit  Deinem  Vater  und  Thadden  ein  Ende  machte. 

Zu  einer  hohen  Meinung  vom  Parlament  brachte  er  es 
auch  als  Neuling  nicht.  Seine  ersten  Eindrücke  enthält  der 
Brief  vom  15.  Mai  1847: 

Die  heutige  Sitzung  war  recht  langweilig,  unendliches  Schwatzen, 
Wiederholen,  Breittreten,  Zeit  totschlagen ;.  auch  Solms  war  schwach  im 
Vergleich  mit  früher.  Es  ist  merkwürdig,  wie  viel  Dreistigkeit  im  Auftreten 
die  Redner  im  Verhältnis  zu  ihren  Fähigkeiten  zeigen,  und  mit  welcher 
schamlosen  Selbstgefälligkeit  sie  ihre  nichtssagenden  Redensarten  einer  so 
großen  Versammlung  aufzudrängen  wagen. 

Am  13.  Juni  schreibt  er: 

Übrigens  wird  doch  in  neunundneunzig  Hundertteilen  der  Verhandlung, 
so  pomphaft  man  sich  anstellen  mag,  leeres  Stroh  gedroschen,  und  die  Fälle, 
wo  ich  irgendein  Bedürfnis  fühle  zu  sprechen,  werden  seltner. 

Am  4.  November: 

Ich  begreife  nicht,  daß  sich  immer  noch  Leute  finden,  die  ganz  artig 
von  Anfang  bis  zu  Ende  auf  den  Tribünen  sitzen  und  zuhören,  wie  erwachsene 
Menschen  sich  kindisch  über  Lappalien  streiten,  die  im  nächsten  Sommer 
vergessen  sein  werden. 

Der  Landtag  imponierte  ihm  so  wenig  als  später  der 
Bundestag,  schon  nach  acht  Wochen  hatte  er  sich  angewöhnt, 
in  den  Sitzungen  seine  Briefe  zu  besorgen:  „Es  schreibt  sich 
hier  recht  hübsch,  ich  sitze  in  einer  Säulenhalle  des  weißen 
Schlosses,  das  Geschwätz  der  Versammlung  hinter  mir,  vor 
mir  den  Blick  über  den  Lustgarten,  das  Museum,  Zeug- 
haus usw."  —  heißts  Mitte  Juni.  Die  Geringschätzung  erstreckt 
sich  über  Gegner  und  Parteigenossen  gleichmäßig,  aber  ganz 
natürlich  beurteilt  er  die  Gegner  besonders  streng: 

Ich  bin  vom  Morgen  bis  zum  Abend  —  schreibt  er  am  26.  Mai  1847  — 
gallsüchtig  über  die  lügnerische,  verleumderische  Unredlichkeit  der  Opposition 
und  über  die  eigenwillige,  böswillige  Absichtlichkeit,  mit  der  sie  sich  jeden 
Gründen  verschließt,  und  über  die  gedankenlose  Oberflächlichkeit  der  Menge, 

24* 
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bei  der  die  gediegensten  Argumente  nicht   wiegen   gegen  die  banalen  auf- 
geputzten Phrasen  der  rheinischen  Weinreisendenpolitik. 

Am  S.Juni  fährt  er  fort: 

Die  Verhandlungen  sind  jetzt  sehr  ernst,  indem  durch  die  Opposition 
alles  zur  Parteifrage  gemacht  wird,  auch  die  jetzige  vorliegende  Eisenbahn- 
frage. 

Einen  besondern  Groll  wirft  Bismarck  von  Anfang  an 
auf  G.  von  Vincke.  Einmal  bricht  er  einen  Brief  schnell  ab, 
weil  er  Vincke  wegen  seines  „pöbelhaften  Auftretens"  gegen 
einen  Regierungskommissar  „beißen"  müsse.  Ihn,  mit  dem 
er  fortwährend  in  Deputationen  zusammentraf,  nahm  er  aber 
doch  ernster  und  würdigte  ihn  schließlich  eines  Duells.  Den 
Präsidenten  Unruh  nennt  er  (November  1848)  kurzweg  einen 
Lügner.  Gleichwohl  war  er  persönlich  auch  bei  seinen  Gegnern 
beliebt.  Wir  wissen  das  aus  Zeugnissen  damaliger  liberaler 
Abgeordneten.  Seiner  Frau  schreibt  er,  daß  er  sich  durch 
seine  Reden  viele  Freunde  und  Feinde  erworben  habe,  „die 
letztern  außerhalb  des  Landtags".  Unter  den  Konservativen 
steht  er  am  intimsten  mit  Hans  von  Kleist  (Retzow).  Sie 
wohnen  zusammen.  Es  muß  ihm  nach  fünfundzwanzig  Jahren 
weh  getan  haben,  diesen  Mann  auf  der  Deklarantenliste  zu 
sehen.  Politisch  sind  diese  Landtagsbriefe  deshalb  wichtig, 
weil  wir  aus  ihnen  Bismarcks  Ansichten  über  solche  Tages- 
fragen erfahren,  zu  denen  er  sich  nicht  vom  Rednerpulte  her 
geäußert  hat,  und  weil  sie  seine  Reden  oft  ergänzen  und 
berichtigen.  Er  selbst  scheint  in  den  Parlamentsberichten  zu- 
weilen seine  Worte  gemildert  zu  haben.  Ein  Beispiel  hierfür 
bietet  die  bekannte  Rede  vom  17.  Mai  1847,  in  der  er  die 
Erhebung  Preußens  im  Jahre  1813  kritisierte.  Nach  Kreutzers 
Bismarckbiographie  und  andern  gedruckten  Quellen  hat  er 
da  gesagt:  Es  hieße  der  Nationalehre  einen  schlechten  Dienst 
erweisen,  wenn  man  annimmt,  daß  die  Mißhandlung  des 
Volkes  durch  einen  fremden  Gewalthaber  nicht  hinreichend 
gewesen  sei,  sein  Blut  in  Wallung  zu  bringen.  Nach  dem 
Brief  an  die  Braut  handelte  es  sich  aber  um  einen  sehr  kecken 
und  rücksichtslosen  Angriff  gegen  eine  mit  Stolz  gehegte 
Tradition.  Ihr  schreibt  er  von  einem  Vorstoß  gegen  „die 
Eitelkeit"  auch  vieler  eigner  Parteigenossen.  Insbesondre  habe 
der  Satz  erbittert,  daß  jemand  (das  preußische  Volk),  der  von 
einem  andern  (den  Franzosen)  so  lange  geprügelt  wird,  bis 
er  sich  wehrt,  sich  daraus  kein  Verdienst  gegen  einen  dritten 
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(den  König-)  machen  kann.    Das  klingt  allerdings  weit  mehr 
bismarckisch  als  die  offizielle  Fassung  der  Rede.    Im  Innersten 
stand  er  nach  den  Briefen  an  die  Braut  und  Frau  namentlich 
in  der  Judenfrage  und  in  derGeschwornenfrage  zu  den  Liberalen 
und  zur  öffentlichen  Meinung  in  einem  viel  schärfern  Gegen- 
satz, als  er  ihn  öffentlich  geäußert  hat.    Sein  Antisemitismus 
war  damals  ein  echter  Rassenhaß.    Aus  der  Verhandlung  der 
„Judenheiratsfrage"  läuft  er  weg  auf  den  Wollmarkt,  weil  sie 
ihn  persönlich  nichts  anging;  er  witzelt  über  die  „sentimentalen 
Salbadereien",  die  für  die  Emanzipation  der  Juden  vorgebracht 
werden,   über  den  jüdischen  Präsidenten,   neben   dem   er  in 
Erfurt  als  Schriftführer  sitzen  muß,   über   das  Pech,   das  ihn 
im  Postwagen  immer   mit  „naß -pelzigriechenden  Juden"   zu- 
sammenbringt,  im   Hotel    sogar   einmal   zu   einer  Kofferver- 
wechslung   mit    einem    Angehörigen    dieses    Stammes    führt. 
Als  er  Geschworner  wird,  ärgert  er  sich  besonders  darüber, 
daß    er    seine   Freiheit    wie    ein    Festungsarrestant    versitzen 
soll,  um  „über  diebische  Bandjuden"  richten  zu  helfen.   Den 
Präsidenten    des    Gerichts    notiert    er    als    einen    getauften 
Juden.     Das  Geschworneninstitut  selbst  dient  ihm  dazu,  die 
Wertlosigkeit    der    „neuerrungnen    Freiheit"    zu    beleuchten, 
und  er  bemüht  sich  eifrig,   von  dem  „Geschwornenunwesen" 
loszukommen. 

Was  wir  über  die  Revolution  von  1848,  über  die  Frank- 
furter, über  Angebot  und  Ablehnung  der  Kaiserkrone,  über 
die  Dreikönigsunion  und  das  Erfurter  Parlament  erfahren,  steht 
in  den  Hauptzügen  schon  lange  fest.  Jedoch  bereichern  die 
Briefe  das  bekannte  Bild  mit  vielen  lebendigen  Zügen  und 
beweisen,  daß  Bismarck  an  dem  Gang  der  Dinge,  insbesondre 
an  der  Entwicklung  der  deutschen  Frage  einen  starken  Anteil 
gehabt  hat.  In  den  kritischen  Märztagen  war  Bismarck  zu 
Hause,  hatte  also  keine  Veranlassung,  sich  brieflich  über  die 
Ereignisse  zu  äußern.  Der  letzte  Brief  vorher  ist  aus  dem 
Januar  und  ganz  sorglos,  der  nächste  nach  den  Barrikaden- 
kämpfen vom  2.  April  meldet:  „Berlin  ist  ruhig,  Schlesien 
dagegen  totaler  Auflösung  nahe."  Die  Gattin  mag  aber  doch 
in  großer  Sorge  gewesen  sein,  denn  er  schreibt  ihr  an  einem 
Tage  zwei  Beruhigungsbriefe  wegen  der  Sicherheit  der  land- 
täglichen, von  10000  Mann  Bürgergarde  geschützten  Personen. 
Schon  bei  der  Eröffnung  des  Landtags  nahm  Bismarck  den 
Kampf  gegen  den  aufständischen  Geist  auf  und  setzte  es  durch. 
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daß  in  die  Adresse  an  den  König-  kein  Wort  von  Mitleid  und 
Sympathie  für  die  gefallnen  Volksmänner  kam.  Die  Konser- 
vativen verzichteten  dafür  auf  ihre  Demonstration  für  die 
Truppen.  Der  Kompromiß  scheint  kein  leichtes  Werk  gewesen 
zu  sein.  „Gerlach  war  zwei  Tage  hier  —  schreibt  Bismarck 
am  3.  April  —  und  übte  mit  Thadden  das  Exekutorenamt  an 
mir;  ich  habe  mich  aber  nicht  aus  dem  Geleise  bringen  lassen." 
An  den  Volksversammlungen,  die  er  in  diesen  Tagen  besuchte, 
fand  er  mehr  Gefallen  als  an  den  Landtagsverhandlungen;  er 
sprach  darin  über  die  polnische  Frage  in  demselben  Sinne, 
wie  er  sie  bis  an  sein  Ende  behandelt  hat.  Im  Laufe  des 
Sommers  tritt  der  Politiker  hinter  dem  Familienvater  zurück; 
sein  erstes  Kind  wurde  im  August  geboren.  Der  Schwieger- 
mutter schreibt  er  aus  Schönhausen:  „Ich  wechsle  den  ganzen 
Tag  wie  Schillers  Johanniterritter  zwischen  Kämpfen  und 
politischen  Plänen  am  Schreibtisch  und  der  Wärterschürze  am 
Krankenbett."  Als  er  dann  im  September  wieder  in  Berlin 
eintrifft,  überfällt  ihn  zunächst  wieder  einmal  Ekel  an  aller 
Politik.  „Das  Herz  eines  Ehemanns  und  Vaters,  wenigstens 
das  meinige  in  diesen  Verhältnissen,  paßt  nicht  in  das  Treiben 
der  Politik  und  Intrigue",  sagt  er  am  23.  September  1848. 
Aber  bald  ergreift  ihn  die  Spannung,  ob  sich  das  Ministerium, 
dessen  Rückgrat  er  unermüdlich  zu  steifen  sucht,  halten,  und 
ob  es  noch  einmal  zum  Blutvergießen  kommen  wird.  „Ich  hätte 
nicht  gedacht,  daß  die  Demokraten  dreist  genug  sein  würden, 
die  Schlacht  anzunehmen;  aber  ihr  ganzes  Auftreten  deutet 
an,  daß  sie  es  wollen.  Polen,  Frankfurter  Bummler,  Frei- 
schärler, alles  mögliche  Gesindel  ist  wieder  vorhanden.  Sie 
rechnen  auf  den  Abfall  der  Truppen,  wahrscheinlich  durch  die 
Reden  einzelner  unzufriedner  Schwätzer  unter  den  Soldaten 
dazu  verleitet."  Wenn  die  Sache  losgeht,  möchte  er  doch  in 
der  Nähe  des  Königs  bleiben.  „Dort  kannst  Du  aber  (ich  sage 
mit  einem  Seitenblick  »leider «)  mit  Sicherheit  annehmen,  daß 
keine  Gefahr  sein  wird."  Wir  hören  nun  allmählich  vom  Rück- 
fluten der  Revolution,  es  kommen  keine  Erneuten  mehr  vor, 
man  denkt  an  Auflösung  der  Bürgerwehr,  die  Arbeiter  lassen 
König  und  Militär  leben,  endlich  rückt  Wrangel  ein.  Gerade 
in  dieser  Zeit  scheint  Bismarck  am  nachdrücklichsten  ein- 
gegriffen zu  haben.  An  einem  Tage  liest  man :  „Ich  bin  gestern 
den  ganzen  Tag  in  Staatsgeschäften  abwesend  gewesen",  am 
andern:  „Ich  schreibe  Dir  um  halb  acht  Uhr,  fertig  angezogen; 
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Du  kannst  daraus  abnehmen,  welche  außerordenthche  Tätig- 
keit ich  entwickle."  Das  Königtum  hielt  er  für  gerettet,  die 
Hauptaufgabe  war  es  jetzt,  die  Person  des  Königs  selbst  wieder 
aufzurichten.  Tagtäglich  ist  er  in  Potsdam  und  berichtet  mit 
besondrer  Freude,  wie  dem  König  der  Mut  wiederkehrt. 
Namentlich  die  Bauerndeputationen,  die  dem  Monarchen  ihre 
Dienste  anbieten,  wirken  sehr  gut.  Da  bietet  er  dann  die 
Frau  mit  auf,  weitere  herzuschicken,  und  die  Absendung  von 
Adressen  zu  veranlassen.  „Lieber  sechs  Adressen  —  schreibt 
er  am  16.  April  — ,  jede  mit  einer,  als  eine  mit  sechsund- 
dreißig Unterschriften,  aber  bald."  Alles  kommt  ihm  darauf 
an,  dem  König  ein  andres,  richtigeres  Bild  von  der  Meinung 
des  „Volkes"  beizubringen.  Endlich  gelingt  das,  sogar  über 
Bedarf.  Im  Februar  des  nächsten  Jahres  hat  der  Monarch  ganz 
vergessen  und  möchte  es  auch  andre  vergessen  machen,  daß 
er  vor  noch  nicht  zwölf  Monaten  selbst  links  gestanden  hatte. 
Er  wird  gegen  die  Schaukelmänner  höchst  ungnädig.  Den 
Oberpräsidenten  Patow  fährt  er  bei  der  Brandenburger  Dom- 
feier ganz  aus  dem  Stegreif  an:  „Herr,  stehn  Sie  rechts,  so 
stimmen  Sie  rechts,  stehn  Sie  Hnks,  so  stimmen  Sie  ins  . . .  Namen 
links,  von  meinen  Dienern  aber  verlange  ich,  daß  sie  zu  mir 
stehn,  verstanden?"  Patow,  fügt  Bismarck  hinzu,  sah  aus  wie 
die  Enten,  wenns  donnert.  Diese  Bemühungen  und  Erfolge 
konnten  Bismarck  bei  den  Demokraten  nicht  beliebter  machen. 
Ein  demokratischer  Bauer  erzählte  ihm  treuherzig,  wenn  der 
Name  Bismarck  in  seinem  Wahlkreise  genannt  werde,  „so  gehe 
einem  ordentlich  ein  »Grusel«  von  oben  runter,  als  wenn  man 
gleich  ein  paar  »altpreußische  Fuchtelhiebe«  übergezogen  er- 
halten sollte."  Alle  Räubergeschichten,  die  die  Demokraten 
über  ihn  ausheckten,  belustigten  ihn  nur,  seit  er  durch  die 
Monarchenzusammenkunft  in  Teplitz  jegliche  neue  Revolutions- 
gefahr beseitigt  wußte.  Dagegen  freute  er  sich  über  jede 
Gelegenheit,  die  ihm  die  Zuneigung  von  Soldaten  bewies. 
„Diese  verstehn  mich  besser  als  diese  Kammeramphibien,  weil 
sie  warmes  Preußenblut  im  Leibe  haben",  schreibt  er  nach 
einer  solchen  Ovation  in  einem  Gunglschen  Konzert  (21.  Sep- 
tember 1849). 

Die  deutsche  Frage  hatte  ihn  anfangs  bekanntlich  sehr 
wenig  interessiert.  Auch  in  einem  Brief  an  seine  Frau 
(28.  August  1849)  nennt  er  sie  einmal  une  omelette,  spottet 
über  Mondscheinbetrachtungen   sentimentaler  Jünglinge,  über 
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Strohdreschen  und  äußert  schon  hier:  „Die  Frage  wird  in  der 
Diplomatie  und  im  Felde  entschieden."  Zu  schärferer  Auf- 
merksamkeit veranlaßt  sie  ihn  nur  so  weit,  als  sie  „dem  großen 
Betrüger"  Radowitz  zum  Ränkespiel  dient  und  die  Gefahr  einer 
Wiederkehr  der  Revolution  in  sich  birgt.  Hauptsächlich  um 
hierüber  auf  dem  Laufenden  zu  bleiben  und  Manteuffel  gegen 
den  Rivalen  beizustehn,  scheint  er  mit  nach  Erfurt  gegangen 
zu  sein.  Er  will  an  die  Unionsangelegenheiten  nicht  einmal 
eine  Rede  wenden,  Gerlach  und  Stahl  müssen  ihn  erst  auf 
seine  Pflicht  verweisen.  Der  patriotische  Kern  in  Heinrich 
von  Gagern  läßt  ihn  —  wie  auch  später  —  ganz  kalt,  er  sieht 
in  ihm  nichts  als  eine  „außer  Dienst  gutmütige  Fleischmasse", 
der  in  den  hohlsten  Tönen  des  Resonanzbodens  Predigten 
entströmen.  So  enthalten  die  Erfurter  Briefe  viel  weniger 
Politik  als  Wirtschaftsmitteilungen  und  Berichte  über  Stilleben 
im  Thüringer  Walde,  darunter  eine  wunderschöne  Schilderung 
einer  Auerhahnjagd. 

Auf  die  öffentlichen  Dinge  wird  Bismarck  erst  wieder 
aufmerksam,  als  die  Regierung  die  Richtung  auf  Olmütz  ein- 
schlägt. Hier  sieht  er  sofort  sehr  scharf.  Bei  der  ersten 
Nachricht  von  den  Beschlüssen  gegen  Kassel  schreibt  er 
(Schönhausen,  7.  Oktober  1850):  ,,Mit  Hessen  werden  wir  uns 
furchtbar  blamieren."  Er  war  der  Meinung,  daß  die  hessische 
und  auch  die  holsteinische  Sache  für  Preußen  und  namentlich 
für  die  konservative  Partei  nicht  das  Interesse  habe,  „daß  es 
deshalb  lohnte,  Menschen,  und  gar  Soldaten  zu  opfern,"  Darum 
trat  er  entschieden  für  Manteuffel  und  für  den  Frieden  ein, 
auch  gegen  den  König  und  gegen  den  Prinzen  von  Preußen. 
Dieser,  der  nachmalige  Kaiser  Wilhelm  I.,  tritt  bei  dieser  Ge- 
legenheit zum  erstenmal  aus  dem  Interessenkreise  der  Briefe 
deutlicher  hervor.  Seine  „Kriegshitze"  scheint  Bismarck  damals 
sehr  heiße  Stunden  gemacht  zu  haben.  „Alle  Beschäftigung  und 
Intrigue  aus  dem  Jahre  1848  ist  nichts  gegen  diese  Tage", 
schreibt  er  am  22.  März  1850.  Auch  wenn  er  nichts  Ausdrück- 
liches darüber  äußerte,  würde  man  seine  außerordentliche 
Erregung  daran  merken,  daß  er  eine  Woche  lang  heute  meldet, 
der  Friede,  morgen  der  Krieg  ist  sicher,  heute  die  Pferde  fürs 
Feld  herberuft,  morgen  wieder  abbestellt.  Sein  Urteil  über 
den  Streitfall  ändert  sich  aber  trotzdem  nicht:  der  Krieg,  sagt 
er  immer  wieder,  wäre  jetzt  ein  vollständiger  Unsinn,  es  handle 
sich  im  wesentlichen  nur  um  militärische  Etikettenfragen,  die 


Aus  der  Zeit  des  werdenden  Bismarcks  377 


man  nur  zugunsten  eines  Ministeriums  Vincke  auf  die  Spitze 
treiben  würde.  Und  darum  der  Tod  von  Hunderttausenden 
und  die  Verwüstung  Europas!  Es  blieb  Frieden,  und  Bismarck 
nalim  daran  ein  Verdienst  in  Anspruch.  Diplomaten  und 
Minister  —  schreibt  er  der  Gattin  —  haben  an  mir  einen 
bequemen  und  unoffiziellen  Vermittler  gehabt,  durch  den  es 
sich  leichter  unterhandeln  ließ.  „Dank  dem  Herrn  —  heißt  es 
am  7.  Dezember  1850  —  mit  mir,  der  uns  Frieden  schenkt  und 
auch  meine  geringe  Arbeit  nicht  ohne  seinen  Segen  gelassen 
hat."  Dem  König  hatte  diese  diplomatische  Probe  genügt. 
Seine  Verwendung  an  einer  wichtigern  öffentlichen  Stelle 
schwindet  jetzt  nicht  mehr  von  der  Tagesordnung.  Zunächst 
soll  er  Ministerpräsident  in  Bernburg  werden.  Das  zerschlägt 
sich.  Dann  denkt  man  an  Landratsposten.  Bismarck  erklärt, 
da  wären  nur  drei  möglich:  Schönhausen,  Kniephof,  Reinfeld, 
alle  andern  wären  ihm  zu  despektierlich.  Da  kommt  die  Frank- 
furter Vakanz.  Das  erste  Wort  von  seiner  Berufung  fällt  am 
24.  April  1851,  zwei  Tage  später  ist  die  Sache  geordnet  und 
sicher. 

Damit  schließt  der  politische  Teil  der  Briefe,  soweit  er 
Neues  bringt.  Von  den  spätem  Auslassungen,  die  dieses  Ge- 
biet berühren,  sind  die  wichtigsten  die  Berichte  aus  Petersburg 
über  die  Stimmung  des  dortigen  Hofes  während  des  italienischen 
Krieges  von  1859,  namentlich  das  Urteil  der  Kaiserinwitwe 
über  den  Kaiser  von  Osterreich.  Es  bleibt  wohl  besser  hier 
in  Ruhe. 

Als  Bismarck  für  Frankfurt  ernannt  wird,  erwartet  man 
in  den  Briefen  ein  Wort  der  Freude  oder  wenigstens  der 
Befriedigung.  Nichts  davon.  Er  spricht  von  einem  Joch  und 
bedauert,  daß  er  nun  die  Hoffnung  auf  ein  glückliches 
Stilleben  mit  Frau  und  Kindern  aufgeben  müsse.  „Mir  ist 
ganz  weinerlich  —  heißts  einmal  — ,  wenn  ich  an  dies  plötz- 
liche Umwerfen  unsrer  harmlosen  Pläne  denke."  Auf  noch  viel 
größere  Abneigung  scheint  aber  die  Wendung  bei  der  Frau 
und  der  Schwiegermutter  gestoßen  zu  sein.  Da  muß  er  be- 
schwichtigen, erinnert  daran,  wie  oft  sie  geklagt  haben,  daß 
man  von  oben  her  nichts  aus  ihm  machte,  versichert,  daß  er 
es  nicht  gesucht  habe,  und  als  das  nichts  hilft,  erklärt  er  fest: 
es  wäre  feig,  abzulehnen.  Das  Amt  halte  er  für  unfruchtbar 
und  dornenvoll,  aber  seine  Berufung  und  Kleists  gleichzeitige 
Ernennung  zum  Oberpräsidenten  seien  ein  öffentliches  Pfand 
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dafür,  „daß  die  Regierung-  wirklich  und  gänzlich  der  Revolution 
abgesagt  hat".  Also  wie  bei  seiner  Stellung  zur  deutschen 
Frage,  sogar  bis  zur  Billigung  von  Olmütz,  leitet  ihn  auch  bei 
der  Übernahme  des  Gesandtenpostens  sein  konservativ- 
monarchisches Gefühl.  Aber  wenn  er  dieses  dem  Familien- 
frieden und  dem  Familienglück  voranstellte,  so  hatte  das  einen 
tiefern  Grund.  Der  kommt  in  dem  Briefe  vom  3.  Mai  1851  zum 
deutlichsten  Vorschein  in  der  schönen  Stelle:  „Ich  wiederhole, 
ich  habe  mit  keiner  Silbe  herbeigeführt  oder  auch  nur  er- 
wünscht, was  geschieht,  ich  bin  Gottes  Soldat,  und  wo  er  mich 
hinschickt,  da  muß  ich  gehn,  und  ich  glaube,  daß  er  mich 
schickt  und  mein  Leben  zuschnitzt,  wie  er  es  braucht." 

Gottes  Soldat!  Erinnert  das  nicht  an  Luther  in  Worms? 
Jedenfalls  gibt  das  Wort  den  besten  Schlüssel  zu  Bismarcks 
streitbarem  und  unbeugsamem  Charakter,  zu  der  Entschlossen- 
heit und  Zähigkeit,  aus  der  seine  Erfolge  entsprangen.  Wir 
wissen  auch  aus  Bismarcks  öffentlichen  Reden,  wie  er  in 
schweren  Kämpfen  standhielt,  weil  er  sich  als  Werkzeug  der 
Vorsehung  ansah,  wie  er  aus  diesem  Grunde  seinem  alten 
Kaiser  über  die  ernstesten  Verstimmungen  hinweg  die  Treue 
hielt,  und  mehr  als  einmal  finden  wir  in  den  bekannten  Briefen 
an  Roon  und  die  nähern  Freunde  das  rührende:  „Wie  Gott 
will",  wenn  er  vor  Niedergeschlagenheit  über  verhängnisvollen 
Unverstand  zusammenbricht.  Aber  wie  stark  der  Glaubens- 
grund, auf  dem  Bismarck  stand,  wirklich  war,  und  wie  sehr 
er  sein  Schicksal  und  seine  Bedeutung  bestimmt  hat,  das  er- 
fahren wir  zum  erstenmal  aus  diesen  neuen  Briefen  an  die 
Braut  und  Gattin.  Unbedenklich  darf  man  darin  den  Haupt- 
wert, jedenfalls  den  biographischen,  dieser  Veröffentlichung 
sehen. 

Auch  in  seiner  Religiosität  ist  Bismarck  originell,  sie  ist 
echt,  aber  zugleich  frei.  Ein  eigentlicher  Kirchenchrist  war  er 
nicht,  und  er  wahrte  sich  jederzeit  und  überall  auf  diesem 
Gebiete  die  eigne  Meinung.  Er  kritisiert  seine  Leibprediger: 
„Büchsel  höre  ich  übrigens  doch  lieber  wie  Knaak  —  heißt 
es  am  29.  März  1851  — ;  letzterer  ist  mir  zu  aufgeregt;  wenn 
ich  ihn  gehört  oder  gesprochen  habe,  so  macht  er  mich  so 
mutlos,  daß  mein  ganzes  Christentum  in  Gefahr  kommt  zu 
wanken;  ich  kann  ihn  nicht  vertragen,  was  ohne  Zweifel  ein 
schlechtes  Zeugnis  für  die  Kraft  meines  Glaubens  ist,  und  ich 
bitte  Gott  um  Kräftigung  durch  seinen  Geist,   denn  ich   bin 
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wie  eine  lahme  Ente  am  Rande  seiner  Wasser".  Auf  Zureden 
der  Frau  macht  er  immer  wieder  Versuche.  Aber,  schreibt 
er,  „er  überspannt  mir  die  Saiten",  er  liebt  ihn  persönlich, 
wünscht,  es  gäbe  mehr  solche  Zeloten,  doch  seine  Anschauungen 
über  Weltlichkeit  und  Sünde  kann  er  nicht  teilen.  Büchsel 
ist  dabei  ebenso  weit  entfernt,  ihn  vollständig  zu  befriedigen, 
die  mangelhafte  Vorbereitung  seiner  Kanzelreden  stößt  ihn  ab. 
Die  feinern  konfessionellen  Unterschiede  lassen  Bismarck  gleich- 
giltig,  er  besucht  unionistischen,  lutherischen,  kalvinistischen 
Gottesdienst  je  nach  Gelegenheit  mit  gleicher  Andacht.  Im 
Bekenntnis  war  Schleiermacher  sein  Ausgangspunkt;  daß  später 
Baur  und  die  Tübinger  Schule  auf  ihn  Eindruck  gemacht  haben, 
ergibt  der  Brief  vom  4,  März  1847  —  der  längste  der  Samm- 
lung, sieben  Druckseiten.  In  ihm  erklärt  er,  daß  er  nicht 
alles  annehmen  könne,  was  in  der  Bibel  steht,  und  geht  dann 
auf  eine  Kritik  der  Apostel  im  allgemeinen  und  der  Pauliner- 
briefe im  besondern  ein.  So  begegnet  sich  Bismarck  in  seiner 
Stellung  zu  Kirche  und  Christentum  ausnahmsweise  in  vielen 
Punkten  mit  den  Liberalen.  Aber  er  war  keineswegs  ein 
Freigeist  im  Sinne  Lessings  und  der  Aufklärung.  Ob  er  alle 
vorgeschriebnen  Wunder  geglaubt  hat  oder  nicht,  ergibt  sich 
ja  nicht  aus  den  Briefen ;  in  der  Hauptsache  war  er  das  Muster 
eines  im  Glauben  wandelnden,  durch  und  durch  religiösen, 
demütigen  Menschen,  der  sämtliche  Güter  der  Erde  nicht  einen 
Deut  höher  schätzte,  als  sie  wert  sind,  seine  eignen  Taten  und 
Gaben  mit  seinen  Mängeln  und  Fehlern  abmaß,  das  eine  als 
Geschenk  des  Herrn,  das  andre  als  Buße  und  Prüfung  hinnahm. 
Fest  stand  ihm  Gottes  Regiment  über  die  Welt  und  jeden 
einzelnen  Bewohner,  fest  Erbsünde  und  ewiges  Leben.  In  der 
Bibel  war  er  bewandert  trotz  einem  Theologen,  las  täglich  in 
ihr,  am  fleißigsten  die  Psalmen.  Und  wenn  einmal  Gedanken 
frommer  Christen  beim  Genuß  des  heiligen  Abendmahls  ge- 
sammelt werden  sollten,  müßte  entschieden  Bismarcks  Beitrag 
aus  dem  Briefe  vom  25.  Februar  1851  mit  hinein. 

Aus  den  „Gedanken  und  Erinnerungen"  wissen  wir,  daß 
Bismarck  lange  Zeit  den  Pantheisten,  vielleicht  den  Atheisten 
nahegestanden  hat.  Er  selbst  setzt  den  Anfang  seiner  Be- 
kehrung um  das  Jahr  1842  und  führt  sie  auf  den  erneuten 
Verkehr  mit  seinem  alten  Schulfreund  Moritz  von  Blanckenburg 
zurück.  Die  Stelle,  wo  diese  Wandlung  erzählt  wird,  ist  der 
die  Sammlung  eröffnende,  aus  dem  Dezember  1846  stammende 
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Brief,  worin  er  bei  Herrn  von  Puttkamer  auf  Reinfeld  von 
einem  Stettiner  Hotel  aus  um  die  Hand  der  Tochter  anhält. 
Es  ist  ein  sonderbarer  Werbebrief.  Die  Hergänge,  wie  er  von 
Gott  und  dem  Gebet  abkam  und  endlich  wieder  dazu,  be- 
schäftigen den  Schreiber  so  sehr,  daß  er  sich  über  seine 
Gefühle  und  Vorsätze  in  bezug  auf  die  Erwählte  ganz  kurz 
faßt:  Der  Schritt,  den  ich  thue  —  sagt  er  — ,  spricht  darüber 
lauter  und  beredter,  als  Worte  vermögen:  „Auch  mit  Ver- 
sprechungen für  die  Zukunft  kann  Ihnen  nicht  gedient  sein,  da 
Sie  die  Unzuverlässigkeit  des  menschlichen  Herzens  besser 
kennen  als  ich,  und  meine  einzige  Bürgschaft  für  das  Wohl 
Ihrer  Fräulein  Tochter  liegt  nur  in  meinem  Gebet  und  dem 
Segen  des  Herrn." 

Daß  aber  an  der  Vollendung  dieser  Bekehrung  Bismarcks 
Braut  und  Frau  einen  großen  Anteil  gehabt  hat,  ist  längst 
bekannt  und  wird  durch  die  neuen  Briefe  von  frischem  und 
stärker  bestätigt.  Kein  Geburtstag  der  Gattin,  kein  wichtiger 
Vorfall  in  seinem  Leben,  soweit  es  von  den  Briefen  berührt 
wird,  worin  er  nicht  immer  wieder  schaudernd  seiner  heidnischen 
Zeit  gedächte.  Von  allem  Glück,  das  die  Ehe  gebracht  hat, 
ist  ihm  das  höchste,  daß  er  durch  die  Frau  wieder  zu  Gott 
gelangte.  Wenn  unter  den  Koseformeln,  in  deren  Erfindung 
er  unerschöpflich  scheint,  die  Anrede  „mein  Engel",  mia  angela 
und  better  half  of  myself  oder  b.  h.  of  ours  verhältnismäßig 
oft  wiederkehrt,  so  scheint  uns  das  mehr  als  ein  Scherz.  Der 
Einfluß  der  Frau  ging  aber  selbstverständlich  weiter.  Es  galt 
an  Bismarck  zu  erziehen.  Das  vulkanische  Temperament,  das 
ein  Teil  seiner  Stärke  war,  hat  ihm  und  seiner  nähern  Um- 
gebung auch  viel  das  Leben  erschwert.  Er  geriet  sogar  gegen 
Freunde  wie  Gerlach  in  Wut  und  Zorn  und  war  sich  dieser 
Schwäche  wohl  bewußt.  Besonders  offen  und  reuig  spricht 
er  in  einem  Geburtstagsbrief  an  die  Schwiegermutter  (15.  Ok- 
tober 1850)  von  seinem  trotzigen  Herzen,  von  den  Ecken,  die 
abzuschleifen  sind,  freut  sich,  daß  er  im  Laufe  der  Zeit  der 
Mutter  mit  immer  weniger  Krieg  und  immer  mehr  Frieden  so 
nahegerückt  ist  wie  außer  Johanna  niemand,  und  bittet  Gott, 
den  jähen  Zorn  und  die  Unfreundlichkeit,  die  zufälliger  Verdruß 
leicht  in  seinem  äußern  Wesen  zutage  treten  läßt,  bemeistern 
zu  helfen  und  sein  erlöstes  Teil  an  ihm  so  zu  kräftigen,  daß 
es  des  Teufels  Anteil  totschlägt.  ,,Gott  wird  ja  beistehen,  daß 
er  Herr  im  Hause  bleibt,  und  der  andre  sich  höchstens  auf 
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dem  Hausflur  zeigen  darf,  wenn  er  da  auch  mitunter  thut,  als 
ob  er  der  Wirt  wäre." 

Nun  gehört  zum  Erziehen  Klugheit.  Die  hatte  die  Fürstin, 
das  sieht  man  hinreichend  aus  ihren  Bildern.  Das  andre  mußte 
die  Liebe  geben  und  die  Gottesfurcht.  Denn  die  Naturen 
der  beiden  Gatten  ergänzten  sich  nicht.  Bismarck  war  stark 
cholerisch,  die  Braut  war  zum  mindesten  nicht  von  der  blonden 
Frauenart.  Aus  dem  reichlichen  Material  zur  Charakteristik  der 
Fürstin,  das  in  diesen  Briefen  vorliegt,  hebt  sich,  vielleicht  eine 
Folge  der  polnischen  Abstammung  der  Puttkamers,  als  Haupt- 
zug leichte  Erregbarkeit  heraus.  Schon  daraus,  daß  Bismarck 
seine  Braut  sehr  gern  neckt,  sieht  man,  daß  sie  zur  Schelmerei 
neigte.  Aber  bedeutend  stärker  muß  ein  Hang  zur  Melancholie 
gewesen  sein.  Bismarck  kämpft  oft  in  Scherz  und  Ernst  gegen 
ihren  Mangel  an  Selbstvertrauen.  Es  überfallen  sie  allem  An- 
scheine nach  Zweifel,  ob  sie  für  diesen  Mann  gescheit  genug 
sei,  ob  er  nicht  in  jeder  Beziehung  eine  bessere  Wahl  hätte 
tun  können.  Da  sagt  er  einmal  (7.  März  1847),  es  sei  beleidigend 
zu  glauben,  daß  er,  der  zehn  Jahre  unter  den  Rosengärten 
des  nördlichen  Deutschlands  umhergewandelt,  zuletzt  mit  beiden 
Händen  nach  einer  „Butterblume"  gegriffen  habe,  und  schließt, 
wäre  er  jetzt  bei  ihr,  würde  er  ihr  zu  Füßen  fallen  und  ausrufen : 
Jeannetke,  ich  liebe  Dir!  lo  ti  voglio  ben  assai,  I  love  you, 
je  t'adore,  mon  ange!  So  hat  auch  Bismarck  seine  Braut  und 
Frau  erzogen.  Man  muß  es  aber  in  den  Briefen  selbst  nach- 
lesen, mit  welcher  Zartheit  der  eiserne  Mann  seine  Wünsche  und 
Forderungen  zum  Ausdruck  bringt.  Auch  wo  er,  wie  in  Krank- 
heitsfällen, bei  der  Kinderbehandlung  ganz  andre  Ansichten 
hat  und  sich  ärgert,^daß  nicht  danach  gehandelt  wird,  nirgends 
die  Spur  eines  unfreundlichen  Worts.  Nur  in  einem  Falle  wird 
er  oft  ungeduldig,  wenn  er  lange  auf  Briefe  warten  muß;  er 
verzehrt  sich  da  vor  Unruhe  —  aber  Vorwürfe  auch  hier  nicht! 

So  wurde  denn  durch  das  Verdienst  beider  Teile  diese 
Ehe  ein  idealer  Lebensbund.  Die  kleinsten  Sorgen  und  Freuden 
des  Paars  stehn  in  diesen  Briefen  so  gut  wie  die  größten.  Er 
klagt  seiner  Johanna,  deren  Namen  er  in  sieben  Sprachen,  oft 
gleich  hintereinander  zu  münzen  liebt,  wenn  ihm  die  Haus- 
hälterin in  Schönhausen  die  Wurstscheiben  zu  dünn  schneidet, 
ihr  schildert  er  jede  Blume,  die  ihn  am  Wege  freut,  mit  dem- 
selben Eifer,  mit  dem  er  sie  über  die  Verwicklungen  hoher 
und  niedrer  Politik  aufklärt.    Überall,  vielleicht  mit  Ausnahme 
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von  Bankgeschäften  und  Finanzverhandlungen,  folgt  sie  ihm 
mit  Verständnis,  prüfend  und  wägend,  oft  in  Frauenart 
Männerarbeit  zur  Herzenssache  machend.  So  ist  sie  bis  ans 
Ende  sein  höchstes  Glück  gewesen,  wie  er  ihr  höchster  Stolz,  die 
Entlassung,  die  seinen  Lebensabend  trübte,  ihr  tiefster  Schmerz 
und  ein  insühnbares  Leid  war.  So  haben  sie  noch  viele  ge- 
sehen in  Jena  an  jenem  Julisonntag,  als  der  Gewaltige  auf  der 
Tribüne  am  Markt  vor  einer  vieltausendköpfigen  Korona  von 
Studenten  und  bemoosten  Häuptern  die  Quittung  abgab  für 
die  „Uriasbriefe".  Dicht  hinter  dem  redenden  Gatten  saß  sie, 
seine  Hand  mit  der  ihrigen  öfters  berührend,  Taschentücher 
zum  Abtrocknen  des  Gesichts  reichend,  heiter  lachend,  als  das 
Zitat  aus  „Götz"  kam,  oder  ein  andrer  Ausfall  die  Kommissarien 
und  Zentrumsleute  vernichtete,  vorwiegend  aber  besorgt  und  mit 
den  Augen  zum  Schlüsse  mahnend.  Und  er,  der  damals  noch 
straff  und  blühend  wie  ein  Gardehauptmann  durch  die  Reihen 
schritt,  drei  Jahre  darauf  ging  er  in  gebeugter  Gestalt  pflicht- 
mäßig den  vorgeschriebnen  Spaziergang  durch  den  Park  von 
Friediichsruh  dahin.  Das  war  sieben  Monate  nach  dem  Tode 
der  Gattin,  mit  der  er  eins  gewesen  war,  wie  es  nur  selten 
Eheleute  sind.  Blitzte  auch  im  Tischgespräch  noch  häufig  die 
rite  Frische  und  Kraft  ursprünglich  auf,  die  Näherstehenden 
hatten  wohl  Recht,  wenn  sie  behaupteten ,  jetzt  seufze  er  wie 
Wagners  müder  Wotan  nach  dem  Ende,  und  bereite  durch 
Unfolgsamkeit  den  Ärzten  schwere  Stunden. 

Da3  ist  von  dem  menschlichen  Ertrage  der  neuen  Briefe 
der  eine  Teil.  Von  ihm  kommt  die  Hälfte  auf  Rechnung  der 
Füritin  und  trägt  die  Grundsteine  zu  einem  Denkmal  für  sie 
herbei.  Es  kann  danach  nur  eine  Frage  der  Zeit  sein,  daß 
auch  ihre  Briefe  veröffentHcht  werden,  oder  daß  ihr  eine  aus- 
führliche, aus  authentischen  Quellen  geschöpfte  Lebensbe- 
schreibung gewidmet  wird.  Die  eignen  Kinder  werden 
vielleicht  der  Ausführung  dieses  Planes  Widerstand  leisten, 
weil  die  Fürstin  sich  in  ihrer  Schlichtheit  gegen  einen  solchen 
Gedanken  gesträubt  hätte. 

Der  andre  Teil  ist  wichtig  für  manche  Fragen,  die  der 
Entwicklung  von  Bismarcks  Ausnahmenatur  gelten.  Den 
Umfang  und  die  Größe  der  ihm  von  der  Natur  in  Gemüt  und 
Geist  gelegten  Begabung  zu  erkennen,  bedurfte  es  keiner 
neuen  Briefe.  Es  ist  aber  ähnlich  wie  mit  Sonnenaufgang  und 
Untergang.     Wir  werden  bis  zum  letzten  Tage   nicht  müde, 
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sie  zu  bewundern.  So  freut  man  sich  auch  bei  der  Begegnung 
mit  einem  großen  Manne  immer  wieder  der  Zeichen  seines 
innern  Reichtums.  Solche  tragen  die  Briefe  an  die  Braut  und 
Gattin  in  jedem  Stück  hinzu.  Sein  Humor,  sein  Übermut  spielt 
hier  fast  noch  frischer  wie  in  den  Briefen  an  Schwester  Malwine. 
Die  Anekdoten,  die  Karikaturen  aus  der  höhern  Gesellschaft 
zusammengestellt,  würden  ein  hübsches  Heftchen  für  sich  allein 
geben.  Die  Schilderungen  von  Land  und  Leuten  in  Heimat 
und  Fremde,  die  zum  erstenmal  hier  vorgelegt  worden,  sind 
ein  Schmuck  unsrer  Nationalliteratur,  die  Züge,  die  das  Bild 
eines  auch  körperlichen  Kraftmenschen  vervollständigen,  in 
ihrer  Art  einzig.  Alle  die  Zeichen  der  Größe  sind  aber  hier 
so  natürlich  verbunden  mit  Äußerungen  der  Schlichtheit  und 
besonders  mit  Beweisen  des  guten  Herzens.  Man  lese  nur, 
wie  er  als  Deichhauptmann  einen  Beamten,  der  sich  bei  der 
Besichtigung  verspätet  hat,  vornimmt  und  dann  die  Ent- 
schuldigung hört:  eben  sei  ihm  der  einzige  Sohn  gestorben, 
wie  er  sich  in  Erinnerungen  an  die  Knabenzeit  —  Geburtstag 
der  Mutter,  das  Plamannsche  Institut  usw.  —  vertieft.  Bei  den 
Betrachtungen  über  das  Gerippe  seines  Reitpferdes  „Kaleb" 
und  an  andern  Stellen  ist  eine  starke  Neigung  zur  Sentimentalität 
gar  nicht  abzustreiten.  Ja  er  teilt  mit  dem  gemeinen  Mann 
auch  den  Aberglauben:  das  plötzliche  Stehenbleiben  einer  alten 
Uhr  kann  ihn  tief  erschrecken  und  mit  schlimmen  Ahnungen 
erfüllen  (23.  Februar  1847).  Eine  besondre  Klasse  des  gemeinen 
Mannes  war  bekanntlich  der  Bauer,  und  tatsächlich  hat  einer 
der  zahlreichen  Interviewer,  die  im  Sommer  1890  inFriedrichsruh 
zugelassen  wurden,  den  Einfall  gehabt,  das  Thema  Bismarck 
als  Bauer  durchzuführen. 

Daß  etwas  Richtiges  in  diesem  barocken  Gedanken  steckt, 
beweisen  die  neuen  Briefe  sehr  stark.  Seine  Unabhängigkeit 
und  Urwüchsigkeit  verdankt  Bismardc  zum  großen  Teil  dem 
Umstände,  daß  er  die  entscheidenden  Entwicklungsjahre  fern 
von  der  Großstadt  verbrachte.  Das  Landleben  war  auf  die 
Richtung  seines  Charakters  und  noch  mehr  seiner  Bildung  von 
demselben  Einfluß,  wie  der  religiöse  Sinn  seiner  Frau  auf  die 
Weltanschauung,  die  ihn  beseelte.  Hier  erwarb  er  sich  die 
Freiheit  von  Moden  jeder  Art  und  das  ungeheure  Wissen  auf 
erstaunlich  vielen  Gebieten.  Unberührt  von  den  Lockungen 
schaler  Geselligkeit  stellte  er  sich  für  seine  freie  Zeit  ein 
geistiges  Pensum,  wie  es  nur  wenige  jemals  bewältigt  haben. 
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Die  frische  Luft  in  Wald  und  Feld  nahm  den  Tag-esfragen, 
wenn  sie  bis  Kniephof  und  Schönhausen  kamen,  alle  künstliche 
Hitze  und  ließ  ihn  kühl  und  klar  zum  richtigen  Maßstab  greifen, 
wo  die  andern  übertrieben  und  verkleinerten.  Was  Bismarck 
in  den  Jahren,  wo  er  die  väterlichen  Güter  wieder  in  die  Höhe 
brachte,  alles  studiert  hat,  das  erfahren  wir  in  diesen  neuen 
Briefen  zum  erstenmal.  Die  Naturwissenschaften  sind  darunter, 
die  Chemie  vor  allem  brauchte  er  für  die  Wirtschaft;  zu  seinem 
Vergnügen  trieb  er  neue  Sprachen.  Nach  Tisch  ruht  er  sich 
immer  mit  einer  Grammatik  aus  und  freut  sich,  als  er  die  Braut 
auch  spanisch  und  polnisch  begrüßen  kann.  Neben  den  Sprachen 
stand  die  Geschichte  und  —  was  viele  frappieren  wird  —  ein 
außergewöhnliches  Quantum  Poesie.  Daß  er  unsre  Klassiker 
und  Shakespeare  im  Kopfe  hatte,  ist  nichts  Neues.  Aber  der 
Braut  teilt  er  Monate  hindurch  lange  Gedichte  und  Auszüge 
aus  englischen  und  französischen  Dichtern  mit.  Byron  liebt 
er,  von  Thomas  Moore  hat  er  eine  geringe  Meinung.  Von 
den  Deutschen  bevorzugt  er  die  Melancholiker,  Lenau  voran. 
Er  hat  auch  Jean  Paul  gelesen,  aber  sein  Hauptfach  bleiben 
die  reimenden  Lyriker.  Von  da  ists  nicht  weit  zur  Musik. 
Man  hört  zuweilen:  Bismarck  sei  unmusikalisch  gewesen.  Dem 
widerspricht  schon,  daß  er  in  Frankfurt,  in  Berlin,  inFriedrichsruh 
gern  Musiker  zu  sich  einlud,  nicht  bloß  der  Fürstin  zuliebe, 
die  ja  selbst  vorzüglich  Klavier  spielte.  Sondern  er  ging  dabei 
nach  seinem  eignen  Geschmack  und  hielt  sich  an  das  Phäno- 
menale. Große  Stimmen  wie  Karl  Hill,  Emil  Scaria  hörte  er 
gern,  von  Instrumentalvirtuosen  Joseph  Joachim.  In  den  von 
früher  bekannten  Briefen  an  die  Gattin  und  die  Schwester  ist 
viel  von  Beethovenschen  Sonaten  die  Rede.  So  auch  hier. 
Daneben  aber  auch  von  Schubertschen  Liedern,  von  ungarischer 
Musik,  von  Don  Juan,  von  Morlachischen  Messen,  von  musi- 
kalischen Herren  und  Damen  in  der  Diplomatenwelt;  mit 
Moll-  und  Durtonarten  operiert  er  viel  zur  Verdeutlichung  von 
Stimmungen.  Daß  er  aber  in  der  Musik  ein  Urteil  hatte,  durch 
das  er  manchen  Fachmann  beschämen  könnte,  bezeugen  zwei 
merkwürdige  Stellen.  Die  eine  spricht  sich  für  Beschränkung 
des  Gemeindegesangs  zugunsten  guter  Chormusik  in  der  Kirche 
aus  (10.  September  1849),  die  andre  schildert,  wie  Meyerbeer 
in  einem  Zimmer  über  Bismarck  am  Klavier  „kranke,  wütende 
Musik"  komponiert,  immer  je  zehn  oder  zwölf  Takte,  die  er 
fortwährend  wiederholt  und  ändert  (1857). 
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Auch  die  Lücken  der  geistigen  Interessen,  die  in  den 
Briefen  hervortreten,  sind  charakteristisch  für  Bismarcks  Anlage 
und  für  den  Einfluß  des  Landlebens  auf  seine  Entwicklung. 
Von  Philosophie  ist  nicht  viel  die  Rede,  Spinoza,  Feuerbach 
werden  erwähnt,  Hegel  nennt  er  unverdaulich.  Das  literarische 
Jungdeutschland  schenkt  er  sich  vollständig.  Den  bildenden 
Künsten  hat  er  nur  einmal,  auf  der  Pariser  Ausstellung,  ein 
Stündchen  gewidmet,  sonst  scheinen  ihn  weder  in  Wien,  noch 
in  Pest,  Paris,  Petersburg,  Amsterdam  die  Museen  gelockt 
zu  haben.  Er  brauchte  das  nicht,  den  Bedarf  an  Plastischem 
hatte  die  Natur  aus  erster  Hand  bei  ihm  gedeckt.  Wo  er 
sich  umsah,  sogar  wenn  er  in  Meer  und  Fluß  herumschwamm, 
faßten  Auge  und  Kopf  spielend  leicht  die   schönsten  Bilder. 

Auch  nicht  einmal  in  den  gröbsten  Umrissen  läßt  sich  der 
Inhalt  der  neuen  Bismarckbriefe  erschöpfen.  Man  könnte  tage- 
lang daraus  erzählen  und  kommt  nur  zu  dem  Ergebnis:  Wer 
etwas  Ähnliches  wie  eine  kleine  Hausbibliothek  hat,  der  stelle 
sie  hinein!  Bei  einer  neuen  Auflage  bitten  wir  um  ein  Re- 
gister. (1901) 


Krc  t  zsc  li  mar  ,  Musikalische  Aufsätze  25 
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Nicht  jeder  Musikus,  der  jahrzehntelang  in  der  Leute  Mund 
gewesen  ist,  verdient  darum  schon  einen  Nachruf.  Aber 
wenn  ein  Künstler  wie  Verdi  aus  der  Reihe  der  Lebenden 
scheidet,  so  ist^das  etwas  andres,  und  zwar  aus  zwei  Gründen: 
Einmal  reicht  die  Bedeutung  seines  Wirkens  über  die  seiner 
Werke  weit  hinaus,  zum  andern  bietet  die  Geschichte  seiner 
Entwicklung  ein  so  schönes  Bild  von  Reinheit  und  Größe  des 
Charakters,  daß  sie  nicht  vergessen  werden  sollte,  solange 
sich  noch  die  Menschheit  für  Menschen  interessiert,  und  so- 
lange unsre  Erziehung  mit  großen  Vorbildern  rechnet. 

Bei  uns  Deutschen  hat  es  ziemlich  lange  gedauert,  ehe 
wir  etwas  von  Verdi  hielten.  Unsern  musikalischen  Zünftlern, 
die  in  seinen  Opern  weder  das  nötige  Maß  von  Scholastik 
noch  von  billiger  Modernität  fanden,  war  er  bis  an  die  siebziger 
Jahre  der  Inbegriff  der  Trivialität.  Erst  die  „Aida"  führte  zu 
einem  Umschwung  der  Meinung,  aber  noch  über  das  „Requiem" 
glaubte  sich  Hans  von  Bülow  flegelhaft  wegwerfend  vernehmen 
lassen  zu  müssen.  Seine  Landsleute  schätzten  ihn  von  Anfang  an 
höher  ein,  und  nicht  bloß  wegen  ihres  schlechten  Geschmacks, 
oder  weil  sie  die  Verdischen  Werke  weniger  schlafmützenmäßig 
vorgeführt  bekamen.  Auch  nicht  bloß  deshalb,  weil  der 
Name  Verdi  ihnen  ermöglichte,  unbestraft  den  italienischen 
Einheitsträumereien  nachzuhängen.  Bekanntlich  riefen  sie  bis 
zur  Einnahme  von  Rom:  Viva  Verdi  und  meinten:  Viva  Vittorio 
Emanuele,  Re  di  Italia,  Nein.  Als  nach  dem  Schweigen  Bellinis, 
Donizettis,  Rossinis  die  italienische  Oper,  der  alte  Stolz  des 
Landes,  dem  Bankrott  nahe  war,  da  erkannten  sie  mit  ihrer 
schnellen  Intelligenz  sofort,  daß  in  diesem  jungen  Lombarden 
noch  einmal  eine  Kraft  erstanden  war,  die  den  italienischen 
Namen  in  der  Fremde,  wenn  auch  nicht  mehr  in  der  durch 
zwei  Jahrhunderte  geübten  Herrschaft,  doch  in  Ehren  erhalten 
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könne.  Und  noch  aus  weitern  Ursachen  wurden  ihnen  die 
Verdischen  Opern  eine  neue  Quelle  und  ein  Hort  vater- 
ländischer Hoffnungen.  Alle  seine  ersten  Opern  hatten  eine 
oder  mehrere  Nummern,  die  Heimat,  Vaterland  und  Volk  in 
gewaltigen  Tönen  feierten,  ähnlich  aber  noch  demonstrativer, 
als  dies  Richard  Wagner  bei  uns  den  Landgrafen  seines 
„Tannhäuser"  und  den  König  seines  „Lohengrin"  tun  ließ. 
Die  patriotische  Bedeutung  seiner  Musik  war  damit  aber  nicht 
erschöpft.  Sie  hatte  die  Weichheit,  Innigkeit,  die  Klarheit  und 
Einfachheit,  die  der  Vorzug  aller  italienischen  Kunst,  auch  der 
bildenden,  seit  der  Renaissance  gewesen  ist.  Aber  sie  buhlte 
nicht  wie  die  Opern  seiner  letzten  Vorgänger,  sondern  ein 
Ton  männlicher  Kraft  beseelte  und  durchzog  sie,  sie  brachte 
Eisen  und  Stahl  in  das  entnervte  Gemütsleben,  sie  erhob,  sie 
weckte,  erfrischte  und  stärkte  die  besten  Kräfte  der  Volks- 
seele, die,  die  das  Land  brauchte.  In  ihr  erfüllte  die  Musik 
ihren  höchsten  Beruf:  Ideale  zu  verkünden  und  dafür  zu  er- 
ziehen, denn  sie  überzeugte  die  Nation,  daß  die  Charakter- 
elemente, die  eine  politische  Zukunft  verhießen,  vorhanden 
seien. 

Es  bleibt  ein  Ruhm  für  die  Italiener,  daß  sie  sich  an  diese 
Seite  von  Verdis  Kunst  hielten  und  ihm  darüber  alle  Roheit 
und  Unreife,  die  sie  umgab,  verziehen.  Das  Ausland  tat  das 
nicht;  rein  musikalisch,  also  beschränkt  urteilend,  fand  es  die 
Verdischen  Opern  bald  zu  sehr,  bald  zu  wenig  italienisch, 
gerade  das  Beste  in  ihnen,  den  Ernst  und  die  Feierlichkeit, 
lehnte  es  ab  und  versöhnte  sich  erst  mit  ihnen,  als  Verdi  in 
seiner  mittlem  Periode  anfing,  den  großstädtischen  Rouebedarf 
an  Gassenhauern  zu  decken.  Er  selbst  aber  war  ein  viel  zu 
naiver  Künstler,  als  daß  er  sein  bestes  Teil  mit  eigner  Kraft 
aus  dem  Sumpfe  hätte  retten  können.  Unsäglich  litt  er  unter 
dem  Verfall  der  Operndichtung,  die  um  die  Mitte  des  neun- 
zehnten Jahrhunderts  in  allen  Ländern  von  einer  euphemistisch 
Romantik  genannten  Geisteskrankheit  ergriffen  war.  Verdi 
warf  sein  Talent  an  die  Zerrbilder  des  Rigoletto  und  der 
Traviata  weg.  An  solchen  nichtigen  Texten  erlahmte  sein 
dramatischer  Sinn,  er  begann  Konversationsmusik  zu  machen 
wie  Auber  und  haschte  nach  Musikeffekten  wie  Meyerbeer. 
Auch  im  Troubadour  führt  der  Weg  zum  Herrlichsten,  was 
die  neue  Oper  besitzt  —  die  Romanze,  die  Stretta  des  Manrico, 
die  Zigeunerszenen,  der  Sterbechor  mit  der  Totenglocke,  das 
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Wiegenlied,  das  Schußduett  des  Liebespaares — ,  durch  einen 
Wust  äußerlichen,  sinnlosen  Kling-klangs.  Da  fand  er  mit  der 
sforza  del  destino  in  Ghislanzoni  einen  gesunden  Dichter,  und 
an  seiner  Hand  erreichte  er  in  „Aida"  den  Gipfel  seiner  Be- 
gabung und  schuf  eines  der  phantasievollsten,  an  Charakter 
und  schöner  Melodik  reichsten  Musikdramen,  die  es  gibt,  das 
auch  jedes  Land  und  ziemlich  jede  Partei  gelten  ließ. 

Bis   hierher  geht   in  Verdis   Leben    die    Geschichte    des 
Talents,  und  nun  beginnt  die  des  außergewöhnlichen  Charakters. 
An  Ehren,  an  Gütern  und  an  Jahren  reich,  reif  für  die  Ruhe 
auf  dem  Lorbeer,  beginnt  er  jetzt  umzulernen  und  begibt  sich 
unbefangen   in   die   Schule  Richard  Wagners.     Das  ist   keine 
Kleinigkeit;  nur  wenig  Musiker  haben  etwas  Ähnliches  unter- 
nommen,  einzelnen,   wie  Verdis   Landsmann   Piccini,   der  in 
seinen  alten  Tagen,  weltberühmt  sich  zu  Gluck  bekehrte,  ist 
es  geglückt,  den  meisten,  unter  ihnen  dem  alten  Haydn,  als 
er  sich  Mozartsche  Neuerungen  anzueignen  suchte,  mißlungen. 
Verdi  hat  sich  die  Wagnersche  Reform  mit  großer  Kritik  an- 
gesehen und  eigentlich  nur  einen  Hauptteil  davon,   die  prin- 
zipielle und  reiche  Verwendung  des  Orchesters  zur  Belebung 
der  Darstellung,    verwandt.     Auch    sind    die   Früchte    seiner 
Paulusperiode,  Othello  und  Fallstaff,  zwar  geistreich,  aber  sie 
zeigen  die  Anstrengung  und  das  Alter.     Dennoch   bedeuten 
sie  eine  große  Tat.   Italien  ist  durch  sie  für  die  Wagnerschen 
Ideen  gewonnen   und  wird   bei   ihrer  Handhabung  im  inter- 
nationalen Strom  ein   gewichtiges  Wort  mitsprechen.    So  hat 
Verdi  ein  Bündnis  italienischen  und  deutschen  Geistes  wesent- 
lich gefördert  und  sich  geschichtliche  Verdienste  erworben,  in 
seinem  Charakter  aber  ein  Beispiel  gegeben,  daß  die  Kunst 
ab    und    zu    ihre    berufsmäßigen    Vertreter    doch    zu    adeln 
vermag.  (1901) 


Die  ersten  Lebenszeichen  der  Neuen 
Bachgesellschaft 

Die  Neue   Bachgesellschaft  hat  kürzlich   ihre   ersten   Hefte 
veröffentlicht  und   ihr  erstes  Bachfest   abgehalten,    ihre 
öffentliche  Tätigkeit  also  begonnen. 

Die   beiden  Hefte  bringen  fünfundsiebzig  von  Sebastian 
Bach  komponierte  oder  bearbeitete  geistliche  Lieder  und  Arien 
in  doppelter  Form.  Das  erste  Heft  legt  sie  als  Sologesänge  mit 
Begleitung  des  Klaviers  (auch  für  Harmonium  und  Orgel  zu 
gebrauchen),   das  zweite   als  vierstimmige   Chorgesänge  vor. 
Die  Quellen   dafür    sind   das   Schemellische   Gesangbuch  und 
das    zweite  „Notenbuch"   von    Anna    Magdalena    Bach,    des 
Komponisten  zweiter  Frau.    Aus  Schemelli  stammen  neunund- 
sechzig, aus  dem  Notenbuch  sechs  Stück.    An  beiden  Stellen 
sind  sie  in  dem  abgekürzten  Stil  des  achtzehnten  Jahrhunderts 
notiert,  d.  h.  im  zweistimmigen  Satz:  Sopran  und  Baß.    Und 
so  sind  sie  im  Laufe  unsers  Jahrhunderts  wiederholt,  zuletzt 
noch  in  der  Bachausgabe  (39.  Jahrgang)  neugedruckt  worden. 
Auch    jeder    bessere   Dilettant    verstand    sich    zu   Bachs   Zeit 
darauf,  den  Baß  bei  leichtern  Kompositionen  vom  Blatt  „aus- 
zusetzen", durch   volle   Harmonien   und   Kontrapunkte  zu  er- 
gänzen.  Die  zahlreichen  Sammlungen  deutscher  Lieder,  die  wir 
von   den   dreißiger  Jahren   des   siebzehnten  Jahrhunderts   ab 
besitzen,  sind  alle  in  dieser  unvollständigen  Weise  gedruckt; 
erst  als  sich  am  Ende  des  achtzehnten  Jahrhunderts  die  Berliner 
Schule  an  die  große  Menge  wendet,  wird  allmählich  der  be- 
zifferte Baß  durch  ein  ausgeführtes  Akkompagnement  ersetzt, 
die  Klavierpartie  auf  zwei  Systemen,  so  wie  sie  klingen  sollte, 
mitgeteilt.     Von  da  ab  ist  die  Kunst,  nach  dem  bloßen  Baß 
zu  spielen,  in  Laienkreisen  mehr  und  mehr  ausgestorben,  in- 
folgedessen  sind    auch    die   originalgetreuen   Neudrucke    der 
Bachschen  Lieder  fast  gänzlich  unbenutzt  geblieben,  und  Bachs 
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Beiträge  zu  Schemellis  Gesangbuch  haben  ein  bloß  sagenhaftes 
Dasein  geführt.  Es  war  ein  glücklicher  Gedanke  der  Neuen 
Bachgesellschaft,  hier  einzugreifen  und  ihren  Mitgliedern  diesen 
Schatz  geistlicher  Hausmusik  in  der  Fassung  vorzulegen,  in 
der  ihn  die  Gegenwart  einzig  gebrauchen  kann.  Denn  die 
Hausmusik  ist  und  bleibt  die  natürliche  und  unentbehrliche 
Grundlage  aller  Musikpflege;  wird  sie  für  den  unbekannten 
oder  unverstandnen  Teil  der  Bachschen  Kunst  gewonnen,  so 
ist  viel  gewonnen.  Die  deutschen  Familien,  in  denen  noch, 
sei  es  auch  nur  an  Sonntagabenden,  einige  geistliche  Lieder 
gesungen  werden,  sind  ja  in  jedem  Ort  leicht  zu  zählen,  aber 
erloschen  ist  die  schöne  Sitte  noch  nicht.  Kann  sie  überhaupt 
wieder  erstarken,  so  wird  das  am  ersten  durch  eine  Musik 
ermöglicht,  wie  die  hier  gebotne.  Musik  läßt  sich  bekanntlich 
nicht  erschöpfend  beschreiben  —  sonst  brauchten  wir  sie 
nicht  — ,  aber  wenn  sie  überhaupt  Gehalt  und  Wert  hat,  läßt 
sich  ein  Begriff  davon  geben.  Der  bietet  sich  hier  am  ein- 
fachsten durch  einen  Verweis  auf  die  bekannten  geistlichen 
Lieder  Wolf  gang  Francks,  des  ersten  Klassikers  der  Gattung, 
von  dem  wir  glücklicherweise  jetzt  ab  und  zu  das  „Sei  nur  still" 
oder  ein  andres  seiner  innigen  und  reichen  Stücke  wieder  in 
den  Kirchenkonzerten  hören.  Von  dieser  Franckschen  Art  sind 
auch  die  Bachschen  Lieder:  einfach,  volkstümlich,  aber  durch 
und  durch  voll  Leben,  mit  Empfindung  und  Phantasie  bis  in 
die  kleinsten  Spitzen  getränkt.  Mit  dem  Vergleich  ist  schon 
gesagt,  daß  sie  keine  eigentlichen  Kirchenlieder  sind,  obwohl 
sie  zum  ganz  überwiegenden  Teil  zuerst  in  einem  Gesangbuch 
herausgekommen  sind,  und  obwohl  einzelne  die  Choralfermaten 
haben.  Wie  das  Freylingshausensche  und  andre  Gesang- 
bücher des  achtzehnten  Jahrhunderts,  so  rechnete  auch  das 
Schemellische  mehr  als  auf  den  Gottesdienst  auf  die  häuslichen 
Andachten.  Das  spricht  sich  in  den  Melodien  selbst  aus,  die 
viel  freier  gebaut,  flüssiger  und  rhythmisch  frischer  sind  als 
die  zu  jener  Zeit  schon  in  Erstarrung  geratnen  Weisen  des 
eigentlichen  Gemeindegesangs. 

Georg  Christian  Schemelli,  Schloßkantor  in  Zeitz,  scheint 
durch  seinen  Sohn  und  Amtsnachfolger  Christian  Friedrich 
Schemelli,  der  im  Jahre  1735  in  Leipzig  immatrikuliert  wurde, 
mit  Bach  in  Verbindung  gekommen  zu  sein  und  benutzte  das, 
als  er  im  Jahre  1736  ein  Gesangbuch  für  das  Stift  Naumburg- 
Zeitz  herausgab,  das  dem   pietistischen  Freylinghausen  Kon- 
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kurrenz  machen  und  wie  dieses  zu  den  Texten  auch  Melodien 
bringen  sollte.  In  demselben  Jahre  war  durch  die  berühmte 
„Singende  Muse"  des  Sperontes  die  Komposition  einstimmiger 
Lieder  mit  Begleitung  überhaupt  in  Deutschland  wieder  in  Fluß 
gekommen;  den  Sammlern  und  Herausgebern  war  für  den 
Wettstreit  an  berühmten  Namen  gelegen,  und  den  bot  Bach 
wenigstens  für  den  Sprengel,  um  den  es  sich  handelte.  So 
macht  denn  auch  die  Vorrede  des  Schemellischen  Gesangbuchs 
besonders  darauf  aufmerksam,  „daß  die  in  diesem  Musicalischen 
Gesangbuch  befindlichen  Melodien  von  Sr.  Hochedlen  Herrn 
Johann  Sebastian  Bach,  Hochfürstlich-Sächsischem  Capellmeister 
und  Directore  chori  Musici  in  Leipzig  theils  ganz  neu  com- 
poniret,  theils  auch  von  Ihm  im  Generalbaß  verbessert  worden 
sind".  —  Man  hätte  —  heißt  es  dann  weiter  —  noch  mehrere 
beifügen  können,  und  es  lägen  bei  gutem  Absatz  der  ersten 
Auflage  noch  andre  zweihundert  zum  Stiche  bereit.  Das  ergibt 
also  mit  den  gedruckten  eine  Summe  von  mehr  als  zweihundert- 
sechzig von  Bach  komponierter  oder  bearbeiteter  geistlicher 
Lieder,  und  dazu  stimmt  eine  von  Spitta  aufgedeckte  Notiz 
in  Breitkopfs  „Verzeichnis  usw."  aus  dem  Jahre  1764,  nach  der 
eine  Bachsche  Sammlung  von  zweihundertvierzig  in  Melodie 
und  Generalbaß  notierten  Choralgesängen  abschriftlich  an- 
geboten wird.  Diese  beiden  Tatsachen  bestätigen  demnach  die 
bei  einem  Leipziger  Musiker  jener  Zeit  naheliegende  Vermutung, 
daß  sich  Sebastian  Bach  mit  dem  deutschen  Lied,  dem  geist- 
lichen wenigstens,  fleißig  beschäftigt  hat.  Leider  aber  sind  die 
Schemellischen  Stiche  ebenso  wie  die  Breitkopfschen  Hand- 
schriften verschollen,  und  nur  das  in  Schemellis  Gesangbuch 
wirklich  gedruckte  Viertel  und  die  wenigen  im  Notenbuch  auf- 
gezeichneten Stücke  noch  erhalten.  Auch  die  neunundsechzig 
Lieder  aus  Schemelli  sind,  wie  schon  angedeutet  worden  ist, 
nur  zum  Teil  Originalkompositionen;  nach  Spitta  beträgt  deren 
Zahl  neunundzwanzig,  nach  den  neuern  Feststellungen 
F.  Wüllners  vierundzwanzig.  Die  übrigen  Melodien  entnahm 
Bach  altern  Sammlungen,  einzelne  den  französischen  Psalmen ; 
mit  Vorliebe  wandte  er  sich  an  den  Berliner  Crüger  und  an 
Johann  Schop.  An  andern  Quellen,  die  man  an  erster  Stelle  er- 
wartet, wie  dem  Scheinschen  Cantional,  ist  er  vorbeigegangen. 
Das  erklärt  sich  bei  näherer  Prüfung  jedoch  ziemlich  einfach. 
Scheins  Kompositionen  waren  an  sich  vollkommen,  die  der 
andern   Tonsetzer  der  Verbesserung  fähig,   Bach   gab   ihnen 
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einen  neuen  „Generalbaß",  Harmonien  von  eignem  Bachschem 
Gepräge.  So  vertreten  die  von  Bach  nur  bearbeiteten 
Schemellischen  Lieder  melodisch  die  Zeit,  harmonisch  den 
großen  Künstler  und  vereinigen  somit  das  Beste,  was  die 
Spanne  vom  sechzehnten  bis  zum  achtzehnten  Jahrhundert 
auf  beiden  Gebieten  aufzuweisen  hat. 

Manchem  Leser  wird   es  unklar  sein,    warum    die  Neue 
Bachgesellschaft  die  Lieder  in  doppelter  Bearbeitung  vorgelegt 
hat,  denn  in  neuerer  Zeit  kommt  es  bis  auf  verschwindende 
Ausnahmen,  bei  Mozart,  Beethoven  z.  B.,  nicht  mehr  vor,  daß 
eine  Komposition  so  oder  so  ausgeführt  werden  kann,  jeder- 
mann hat  sich  an  die  vom  Komponisten  im  Druck  vorgeschriebne 
Besetzung  zu  halten,  niemand  wagt  es,  gegen  diese  endgiltige 
Willensmeinung  zu  verstoßen.  Auch  im  achtzehnten  Jahrhundert 
waren  Kompositionen,  die  in  Singstimme  und  Baß  gedruckt 
wurden,  in  erster  Linie  als  Sologesänge  mit  Begleitung  eines 
Harmonieinstruments  gemeint,   aber  eine  andre  Verwendung 
war  nicht  ausgeschlossen.  Sie  konnten  als  reine  Instrumental- 
stücke passieren,  noch  häufiger  machte  man  Chorgesänge  daraus. 
Die  Begriffe  über  Haupt-  und  Nebensache  am  Kunstwerk  waren 
viel  freisinniger,  als  sie  heute  in  der  Musik  sind,  bei  der  Über- 
tragung von  ursprünglichen  Sologesängen  auf  den  Chor  kam 
noch  ein  Gegensatz  zwischen  alter  und  neuer  Zeit  ins  Spiel, 
der  in   Deutschland    zu    stärkerm   Ausdruck    gelangte   als   in 
andern   Ländern.     Während   in   Italien   am  Anfang  des  sieb- 
zehnten Jahrhunderts    der  neue   Sologesang    die   Chormusik 
einfach    zur  Seite   schob,   drängte   man    in   Deutschland    von 
vornherein  auf  Vermittlung.    So  mußte  gleich  Heinrich  Albert 
zahlreiche   Nummern  seiner   einstimmigen   Arien    für    spätere 
Auflagen  zu  Chorliedern  umschreiben.  Dieser  eine  Fall  genügt, 
das  Verfahren,  das  die  Neue  Bachgesellschaft  für  den  prak- 
tischen Gebrauch  der  Bachschen  Lieder  eingeschlagen  hat,  zu 
begründen.  Hinzufügen  könnte  man,  daß  einzelne  Stücke  schon 
früher  zu  Chorsätzen  eingerichtet  und   so  aufgeführt  worden 
sind.     Wir  erinnern  uns  einer  sehr  schönen  Bearbeitung  der 
Nummer  20:  „Es  ist  vollbracht",  durch  Wilhelm  Rust.     Daß 
auch  die  Melodie  dieses  Stücks,  die  aus  Freylinghausen  stammt, 
von  Rust  trotz  beachtenswerter  Gegenbeweise  für  eine  Bachsche 
Erfindung  gehalten  werden  konnte,  weist  darauf  hin,  daß  sich 
im   melodischen  Werte   die  von  Bach   komponierten  und  die 
bloß  bearbeiteten  Schemellischen  Lieder  gleichstehn. 
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Sowohl  für  die  Ausgabe  der  Lieder  als  Sologesänge  mit 
Klavierbegleitung  wie  für  die  als  Chorsätze  hat  die  Gesell- 
schaft bewährte  Bachkenner  gefunden;  die  erste  Arbeit  hat 
Professor  Ernst  Naumann  in  Jena,  die  zweite  Kapellmeister 
Franz  WüUner  in  Köln  durchgeführt.  In  der  Natur  der  Sache 
liegt  es  sowohl,  daß  beide  Bearbeiter  im  wesentlichen  über- 
einstimmen, als  auch,  daß  die  Naumannsche  Arbeit  im  ganzen 
einen  einfachem  Eindruck  hinterläßt.  WüUners  Rhythmik  ist 
an  mehreren  Stellen  bewegter,  unruhiger,  als  der  Chorsatz  an 
sich  verlangte,  seine  ganze  Auffassung  der  Bachschen  Vorlagen 
subjektiver,  an  Stellen,  wo  der  Baß  durch  Verzicht  auf  Ziffern 
Freiheit  ließ,  oft  wundervoll  romantisch  in  der  Harmonik.  Die 
Vortragsbezeichnungen  und  Tempoangaben  WüUners  hätten 
sich  auch  für  die  Naumannsche  Ausgabe  empfohlen.  Ein  guter 
Musiker  braucht  hierin  seinem  natürlichen  Gefühl  keine  Schranken 
anzulegen,  wenn  es  durch  historisches  Wissen  geregelt  ist,  und 
wenn  er  seine  Zutaten  als  solche  kenntlich  macht.  Wir  hoffen, 
daß  beide  Ausgaben  fleißig  benutzt  werden;  der  Bachschen 
Vokalmusik,  die  von  vielen  mit  Recht  gefürchtet  wird,  können 
durch  diese  Lieder  nur  Freunde  erstehn. 

Viele  Mitglieder  der  Gesellschaft  haben  den  Wunsch, 
etwas  über  die  weitern  Publikationen  zu  erfahren  und  deren 
genauen  Plan,  der  doch  wohl  feststeht,  kennen  zu  lernen.  Mit 
Befriedigung  erfüllt  das  grundsätzlich  gegebne  Versprechen, 
daß  nicht  bloß  Noten,  sondern  auch  Schriften  geliefert  werden 
sollen.  Wissenschaftliche  aber  gemeinverständlich  gehaltne 
Arbeiten,  die  über  Bachsche  Kunst  aufklären,  fehlen  sehr 
empfindlich;  die  Bachbiographie  Spittas  hat  noch  viel  übrig- 
gelassen und  bedarf,  soweit  es  sich  um  rein  musikalische  Fragen, 
um  richtige  Auffassung,  sogar  um  richtiges  Lesen  Bachscher 
Kompositionen  handelt,  zuweilen  der  Berichtigung.  Um  die 
Bestimmung  von  Daten  und  Hergängen,  um  die  genaue  ge- 
schichtliche Einstellung  Bachs,  um  die  Kenntnis  seines  Bildungs- 
gangs, seiner  Vorläufer  und  Mitarbeiter  hat  sich  Spitta  un- 
vergängliche Verdienste  erworben.  Aber  die  Fülle  des  Stoffs 
schloß  auch  auf  diesem  Gebiet  eine  erschöpfende  Bewältigung 
aus;  es  ist  eine  Pflicht  der  Neuen  Bachgesellschaft,  seine  Arbeit 
da  fortzusetzen,  wo  er  sich  auf  Anregungen  beschränken  mußte. 
Das  wäre  zunächst  das  Studium  der  deutschen  Zeitgenossen 
Bachs.  Auch  da  vertrauen  wir  dem  Naturgesetz,  daß  Riesen- 
bäume nicht  im  Gestrüppe  wachsen. 
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Die  Bedeutung  der  Gesellschaft  lieg-t  nicht  bloß  in  der 
speziellen  Bachpropaganda,  sondern  ebenso  sehr  darin,  daß 
sie  ein  weiteres,  wichtiges  Anfangsglied  zu  der  praktischen  Or- 
ganisation bildet,  deren  die  auf  Wiederbelebung  alter  Tonkunst 
gerichteten  Bestrebungen  schon  lange  bedürfen.  Die  Einsicht, 
daß  es  die  Neudrucke  allein  nicht  tun,  scheint  noch  immer 
nur  wenigen  klar  zu  sein,  und  die  Bemühungen  der  noch 
wenigem,  die  nach  ihr  seit  Jahrzehnten  tätig  gewesen  sind, 
haben  nirgends  ins  Weite  gewirkt.  Was  und  wer  im  heutigen 
Musikwesen  beachtet  werden  will,  muß  mit  Geräusch  und 
Ansprüchen  auftreten.  Dieser  Notwendigkeit  folgend,  hat 
Chrysander  seine  neuen  Einrichtungen  Händelscher  Oratorien 
zuerst  in  Händelfesten  vor  die  Öffentlichkeit  gebracht,  und 
diesem  Beispiel  will  die  Neue  Bachgesellschaft  mit  ihren 
Bachfesten  folgen. 

Das  erste  hat  sie  an  Bachs  Geburtstag  anknüpfend,  das 
hundertfünfzigste  Jahr  seines  Todes  nachfeiernd,  in  den  Tagen 
vom  21.  bis  23.  März   zu   Berlin   mit  drei   Konzerten,    einer 
Ausstellung  und  mit  Zusammenkünften  der  Besucher  begangen. 
Die  Wahl  Berlins   als  Festort   begründet  die  Festschrift 
mit   den   Sätzen:  „Daß   diese   Bachfeste    in   Berlin    einsetzen 
dürfen,   hat  nicht   bloß   wegen  der   musikalischen  Mittel   der 
Reichshauptstadt,  die  sogar  erlaubt  haben,  den  Aufführungen 
eine   Ausstellung    hinzuzufügen,  Wichtigkeit,    sondern    darin 
kommt  die  Tatsache  zum  Ausdruck,  daß  Berlin  an  der  Bach- 
bewegung von  jeher  die  größten  Verdienste  gehabt  hat.    Hier 
in  Berlin  lebte  mit  den   andern  großen   friederizianischen  Er- 
innerungen Bachsche  Kunst   auch   in   den  Zeiten,  wo  sie  für 
das  andre  Deutschland  tot  war.    Hier  wirkten  Kirnberger,  die 
Singakademie,  Zelter,  Pölchau,  hier  zeigte  der  junge  Mendels- 
sohn kühn   der  erstaunten  Welt,   daß  der  als  Fugenschmied 
und    Rechenmeister    gefürchtete    Bach    ein    Tondichter    vom 
größten  Maßstabe  war.    Ohne  Berlin  hätten  wir  heute  keinen 
Bach   mehr,   und  auch   die  Gesamtausgabe  seiner  Werke  ist 
zum  ganz  überwiegenden  Teil  Berliner  Sammlungen,  vor  allem 
der  Königlichen  Bibliothek  zu  danken."     Die  Tatsache,  daß 
Berlin  in  entscheidenden  Zeiten  Hauptträger  der  Bachbewegung 
gewesen  ist,  läßt  sich  nicht  bestreiten,  zu  vervollständigen  wäre 
sie    vielleicht    mit    dem    Hinweis,    daß,    wenigstens    in    der 
romantischen  Periode,  israelitische  Kreise  die  Führer  und  die 
besten   Stützen   stellten.     Das  zu    betonen   verlangt  die  Ge- 
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rechtigkeit,  die  lockende  Untersuchung-  der  Gründe  und  Folgen 
dieser  noch  heute  vorhandnen  Hinneigung  wäre  eine  Sache 
für  sich.  Den  für  Berlin  sprechenden  Pietätsgründen  standen 
aber  sicherlich  auch  Bedenken  gegenüber,  das  stärkste  in  der 
Zerrissenheit  des  Berliner  Musiklebens.  Das  hat  sich  bei  dem 
Bachfeste  doch  fühlbar  gemacht. 

In   die  Aufgabe   hatten   sich   der  Philharmonische  Chor, 
die  Königliche  Hochschule   für  Musik  und  die  Singakademie 
mit  rühmlichstem  Eifer  und  mit   einer  ihren  Dirigenten  nicht 
genug  zu   dankenden   Hingebung   so   geteilt,   daß  jedes  der 
drei  Institute  ein  selbständiges  Festkonzert  durchführte.    Der 
Philharmonische  Chor  brachte  am  ersten  Tage  die  drei  Kantaten : 
„Gott  der  Herr  ist  Sonn  und  Schild",  „Christ  lag  in  Todes- 
banden", „O  Ewigkeit,  du  Donnerwort"  und  dazu  zwei  Kan- 
tatenbruchstücke,   die    Altarie:    „Schlage    doch,    gewünschte 
Stunde"  und  den  gewaltigen  Chorsatz:  „Nun  ist  das  Heil  und 
die   Kraft";  die   Hochschule   am    nächsten   Tage:  „Präludium 
G-Dur  und  Phantasie  über  „Jesu,  meine  Freude"  für  Orgel, 
die  fünfstimmige  Motette:  „Jesu,  meine  Freude",  die  A-Dur- 
Sonate   für  Klavier  und   Violine,   das   erste   und   das  zweite 
Brandenburgische  Konzert,  zwischen  ihnen   die  Baßarie  „Mit 
Verlangen"  aus  der  weltlichen  Kantate:  „Der  Streit  zwischen 
Phöbus   und  Pan",  die   Singakademie  am   dritten   Tage:   die 
(kleine)  Messe  in  A-Dur,  das  sechste  Brandenburgische  Konzert, 
das  Musikdrama:  „Der  zufriedengestellte  Aolus".  Sie  beschloß 
das  Fest  mit  dem  ersten  Satz  aus  dem  Gloria  der  F-Dur-Messe. 
Das  sind  mit  Ausnahmen  der  beiden  Messen  lauter  vollwertige 
Werke,  und  wem  es  darauf  ankam,  überhaupt  einmal  viel  Bach 
hintereinander  zu   hören,   der   ist  bei    diesem   Programm  auf 
seine  Kosten  gekommen.    Schweizer  und  Wiener  Besucher  des 
Festes  haben  das  auch  dankbar  anerkannt  und  noch  ausdrück- 
lich  dabei   die   sichern,   teilweise   glänzenden   Chorleistungen 
gerühmt,    Berliner   Berichterstatter  dagegen   bemängelt,   daß 
ihnen   das  Fest   nur  wenig  geboten   habe,   was   sie   nicht  zu 
gewöhnlichen  Zeiten  auch  haben   könnten.    Wenn  sie  daraus 
geschlossen   haben,   daß   die   Bachfeste  und   die   Neue  Bach- 
gesellschaft überflüssig  seien,  kennen  sie  deren  Statuten  nicht. 
Einer  der  Herren  schien  nicht  einmal  die  Festschrift  gelesen 
zu  haben,  wenigstens  hat  er  es  übersehen,  daß  dort  die  von 
ihm  vorwurfsvoll  angeregte  Einführung  der  Bachschen  Kantaten 
in  den  Gottesdienst,   die  schon   der  Schlußbericht  der  Bach- 
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ausgäbe  gefordert  hat,  klar  genug  wieder  verlangt  wird.  „Sie 
(die  Kantaten)  der  Kirche  wieder  zuzuführen  —  heißt  es  da 
Seite  20  —  muß  eine  Hauptaufgabe  der  Bacharbeit  für  die 
nächste  Generation  sein.  Einstweilen  zwingt  die  Not,  sie  ins 
Konzert  zu  stellen."  Derselbe  Herr  hat  gegen  die  Gesellschaft 
auch  die  leichtfertige  Beschuldigung  erhoben,  daß  sie  willkür- 
lichen Kürzungen  Bachscher  Werke  das  Wort  rede.  Leicht- 
fertig nennen  wir  das,  weil  der  Herr  —  es  handelt  sich  um 
den  Berichterstatter  der  Berliner  Neuesten  Nachrichten  —  nicht 
unwissend  genug  ist,  zu  glauben,  daß  die  Matthäuspassion 
und  ähnliche  Werke  jemals  haben  vollständig,  d.  h.  bei  jeder 
Aufführung  mit  allen  Arien  aufgeführt  werden  sollen. 

Es  läßt  sich  gleichwohl  der  Bachgesellschaft  der  Vorwurf 
nicht  ersparen,  daß  das  Programm  des  Festes  den  Zwecken 
nicht  entsprach.  Bachaufführungen  haben  wir  genug,  die  Bach- 
feste sollen  belehrend  und  ergänzend  dazwischentreten,  sie 
werden  eines  akademischen  Zuschnitts  nicht  entbehren  können 
und  ihre  Auswahl  nach  einheitlichen,  in  die  Augen  springenden 
Absichten  gestalten  müssen.  Die  Berliner  Programme  zeigten 
die  Bachbedeutung  der  ausführenden  Institute  im  möglichst 
günstigen  Licht,  auf  die  Bachpropaganda  richteten  sie  sich  erst 
in  zweiter  Linie.  Sie  waren  infolgedessen  am  zweiten  und  am 
dritten  Tage  etwas  bunt,  am  ersten  boten  sie  nicht  ein  einziges 
von  den  unbekanntern  Werken,  die  die  Statuten  in  den  Vorder- 
grund stellen.  Was  sich  aber  nach  dieser  Richtung  hin  leisten 
läßt,  das  hat  der  Erfolg  des  „zufriedengestellten  Äolus"  gezeigt, 
der,  obwohl  ein  Teil  der  Arien  ungenügend  wiedergegeben 
wurde,  durchschlug.  Max  Kalbeck  äußert  im  Neuen  Wiener 
Tageblatt  das  höchste  Erstaunen,  in  diesem  Werke  Bach  als 
Vorläufer  Offenbachs  zu  finden;  nach  der  Auslegung,  die  Spitta 
von  diesem  dramma  in  musica  gibt,  hatte  das  auch  niemand 
erwarten  können.  Auch  die  Vorführung  dreier  Branden- 
burgischer Konzerte  gehört  zu  den  unbestreitbaren  Verdiensten 
des  Festes. 

Als  reproduktive  Leistungen  boten  die  Aufführungen  des 
Ausgezeichneten  genug,  und  auf  verschiednen  Wegen  wurde 
es  erreicht.  Von  der  Hochschule  durch  feste  Ausprägung  des 
Grundcharakters  der  Sätze,  eminent  musikalisch,  von  andern 
durch  das  Streben  nach  sinnlichen  Wirkungen  oder  im  geraden 
Gegensatz  dazu  durch  Schlichtheit  und  Natürlichkeit.  Ver- 
schiednes,  einzelne  Sätze  aus  der  Kantate  „Christ  lag  in  Todes- 
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banden",  die  Violinsonate,  die  Motette,  Messchaerts  Meister- 
gesang, der  erste  Chor  aus  dem  Aolus,  aus  dem  Gloria  der 
F-Dur-Messe  wird  den  Festteilnehmern  noch  lange  nachklingen. 
Daß  manche  Sätze,  manche  Stellen  versagten,  muß  offen  aus- 
gesprochen werden.  Langweilt  sich  das  Publikum  heute  und 
liest  morgen,  daß  alles  vollendet  und  herrlich  war,  so  wird 
es  am  Komponisten  irre  oder  verfällt  der  schon  genügend 
entwickelten  Musikheuchelei  noch  mehr.  Solche  tote  Augen- 
blicke und  Minuten  gab  es  beim  Berliner  Bachfest  mehr  als 
einmal.  Zuweilen  waren  sie  durch  mangelhaftes  Eindringen  in 
Text  und  Situation,  durch  Nichtverständnis  von  Bachs  Intentionen 
verursacht.  Einen  Hauptfall  dieser  Art  bot  in  der  Kantate: 
„Gott  der  Herr"  das  Duett:  „Gott,  ach  Gott,  verlaß  die  Deinen 
nicht".  Daß  die  Orchesterstellen  hier  eine  Kriegsmusik  be- 
deuten, die  die  Betenden  erschrecken  soll,  konnte  aus  dem 
Vortrag  niemand  ahnen.  Noch  häufiger  zeigte  sich  Unbekannt- 
schaft mit  feststehenden  Gesetzen  des  Bachstils,  falsche  Be- 
handlung des  Akkompagnements,  der  Besetzung  und  der 
Dynamik.  Durch  farblose  und  leblose  Begleitung  der  Orgel 
oder  des  Cembalos  gingen  viele  schöne  Sätze  verloren;  fast 
der  ganze  Dialog  „O  Ewigkeit",  die  Arien  der  Frauen  und 
des  Tenors  im  „Zufriedengestellten  Aolus",  auch  manche  Ab- 
schnitte in  den  Konzerten.  In  der  Besetzung  begann  das 
Fest  sofort  mit  einer  Enttäuschung:  die  Hörner  waren  im 
ersten  Satz  der  ersten  Kantate  nicht  imstande,  das  führende 
Thema  zur  gebührenden  Geltung  zu  bringen.  Ähnlich 
blieb  es  bis  zum  Schluß  des  dritten  Tages:  nirgends  ein 
wirklich  Bachsches  Orchester,  sondern  bis  auf  kleine  Modifi- 
kationen das  gewohnte  moderne  Orchester  mit  dem  kolossalen 
Übergewicht  der  Streicher.  In  der  Dynamik  konnte  man  zwei 
entgegengesetzte  Methoden  bemerken :  vollständig  subjektives 
Ermessen  auf  der  einen  Seite,  auf  der  andern  strengster  Ge- 
horsam gegen  den  Wortlaut  der  Noten.  Beide  sind  vom  Übel, 
die  gefährlichere  ist  aber  wohl  die  zweite.  Mit  ihr  kam  es 
in  der  a  cappella  vorgetragnen  Motette  „Jesu,  meine  Freude" 
sogar  zu  falschen  Akkorden;  man  hatte  die  geschichtlich 
genügend  verbürgte  Tatsache,  daß  auch  die  Bachschen  Motetten 
mit  sechzehnfüßigen  Orgelstimmen  begleitet  wurden,  außer 
acht  gelassen  und  nicht  einmal  für  nötig  oder  erlaubt  gehalten, 
an  den  Stellen,  wo  die  Bässe  über  die  Tenöre  hinaufschreiten, 
die  untere  Oktave  mitsingen  zu  lassen.   Um  derartigen  Vergehn 
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g^gren  Bach  fernerhin   zu  steuern,   um   über  Schwierio-keiten 

.  •  j    j         .      ^  '     ^"  ^^^  <^^s  nächste  ein  Ort  o-pwählf 

wird    der  e.ne  einheitliche  Leitung  ermöglicht.  ^ 

behr  erwünscht  wäre  es,  wenn  dabei  der  Gedanke  einer 
Bachausstellung  wieder  aufgenommen  werden   könnte      Dem 

abr'eTtS""'  "^K,"  ^"^"^^^  "''^^  ^leidtun  könin^ 

einen  IS  hfit  h"''S'''''°'""'  ''^^  "»  ^- ß'  -  Thüringen 
einen  ganz  hübschen  Vorrat  von  Instrumenten  aus  Bachsler 

liehe   ür?„r^'?t  ""''  ''^'""  ™^"'='^''  'f-  landsmannscS:; 

spielen   können?     Daß  es  aber  noch  welche    gibt     hat  das 

zw  ir/ß"  ."T^-'^J  "■"  J""^-  Hochschülefb  i'est  dem 
kSe     .^^^i''™^"'-?'^'*»  Konzert  die  für  unausführbar  e^- 

ori^nllgeLü  V-'lft"*"^,  f  ^^'^■'^''^  Trompetenpartie 
originalgetreu.  Vielleicht  verlohnt  es  sich  für  später  seinen 
Namen  zu  merken:  er  hieß  Stolle 

Einekt"ltür''  '"«■■■"  ^''^'''""  '"  ^'""^  ß^-^^'«'  «"^^en  nahe. 
Vert^mlun  '  ".if  r"P''°*^"  ""^  '*'^^""'^'  ''"^blieben: 
beT  rc"!.  V°fra?en  und  Diskussionen,  wie  sie  sich 
haben      S?nH  ",  p  t  Shakespearegesellschaft    bewährt 

und  einfach  H  ^■"f'^J"  ™»™"'-.  so  wäre  es  leicht 

Matine/r  '  "i"  V'^.f  '"^''™  Festkonzerten  noch  einige  kleinere 
Ortel  f  •  J",  '"'"''  ^"^"''ängen,  Spezialkonzertchen  für 
eelL  n  "'"■"'''u  Der|leichen  wird  sich  alles  von  allein 
fache    st'    ?".^'"'''^'\^"'-"i^-^<i^seine.  das  die  Haupt- 

da  ist  auf  h''";  "^V"'  ^''^'"^^  '^""='  «i"  Publikum 
da  ist,  auf  das  weitere  Pläne  gegründet  werden  können. 

(1901) 


Glossen  zu  den  Reichstagsverhandlungen 
über  das  musikalische  Urheberrecht 

Im  Laufe  des  Aprils  hat  der  Reichstag  über  die  Neugestal- 
tung des  musikalischen  Urheberrechts  beraten  und  beschlossen. 
Die  Beratungen  und  Verhandlungen  sind  mit  ungewöhnlichem 
Eifer,  mit  der  ganzen  der  hohen  Versammlung  für  den  Fall 
möglichen  Gründlichkeit  geführt  worden,  die  Beschlüsse  haben 
jedoch  die  musikalischen  Kreise  arg  enttäuscht.  Die  Ursachen 
dieses  Ergebnisses  festzustellen,  über  die  Sachlage  für  die 
früher  oder  später  unvermeidliche  Wiederaufnahme  des  Gegen- 
standes aufzuklären,  ist  der  Zweck  der  nachfolgenden  Be- 
merkungen. 

Die  Regierungsvorlage  ging  von  der  Ansicht  aus,  daß 
die  Lage  der  Komponisten  verbessert  werden  müsse,  und 
schlug  für  dieses  Ziel  als  Hauptmittel  vor:  1.  Verlängerung 
der  Schutzfrist  für  Kompositionen  vom  dreißigsten  auf  das 
fünfzigste  Jahr  nach  dem  Tode  des  Komponisten.  2.  All- 
gemeine Verpflichtung,  dem  Komponisten  und  seinen  Rechts- 
nachfolgern das  Aufführungsrecht  zu  vergüten.  Der  Reichs- 
tag war  im  großen  und  ganzen  mit  der  Regierung  gewillt, 
für  die  Komponisten  etwas  zu  tun,  fürchtete  aber,  daß  die 
vorgeschlagnen  Maßregeln  Interessen  der  Allgemeinheit  oder 
wichtiger  Stände  und  Erwerbszweige  schädigen  würden,  daß 
sie  zum  Teil  auch  schwer  oder  gar  nicht  durchzuführen  wären, 
und  gelangte  zu  dem  Schluß:  die  Verlängerung  der  Schutz- 
frist glatt  abzulehnen,  die  Verpflichtung  aber  zur  Vergütung 
des  Aufführungsrechts  durch  eine  Reihe  von  Ausnahmen  zu 
durchlöchern. 

Für  die  Ablehnung  der  Schutzfrist  scheint  ein  Gespenst 
mitgewirkt  zu  haben,  die  durch  irgendwelche  Seitentür  in  den 
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Reichstag  gebrachte  Besorgnis,  daß  die  Maßregel  im  ein- 
seitigen Interesse  von  Bayreuth  getroffen  werden  solle.  Will 
man  den  „Parsifal"  freihaben  und  die  Phantasie  des  deutschen 
Volkes  um  die  Gestalt  der  „Kundry"  bereichern?  Ärgert 
man  sich,  daß  die  Erträgnisse  des  „Bühnenweihfestspiels" 
nur  den  Wagnerschen  Erben  zugute  kommen?  Wir  wissen 
es  nicht.  Die  Regierungsvertreter  haben  jenen  Argwohn  be- 
kämpft, aber  die  sachlichen  Gründe,  die  dafür  sprechen,  musi- 
kalische Kompositionen  länger  zu  schützen  als  andre  Geistes- 
produkte, sind  nicht  erschöpft  worden,  die  vorgebrachten 
haben  nicht  durchgeschlagen.  Man  hat  gefragt:  Warum  sollen 
Musiker  fünfzig  Jahre  haben,  wenn  Ingenieure  sich  mit  fünf- 
zehn begnügen  müssen?  Die  Antwort  hätte  lauten  dürfen: 
Weil  die  Ingenieurwelt  viel  vernünftiger  ist.  Mit  ihren  Er- 
findungen wird  der  Verstand  verhältnismäßig  schnell  fertig, 
die  Neuerer  und  Eigenherren  in  der  Komposition  haben  dem 
Gefühl,  dem  Geschmack,  der  Mode  ihrer  Zeit  gegenüber  einen 
viel  schwerern  Stand.  Die  Anerkennung  bleibt  deshalb  oft 
sehr  lange,  sie  bleibt  zuweilen  auch  ganz  aus.  Um  diese 
Tatsache  zu  belegen,  sind  im  Reichstage  die  Namen  Händeis, 
Bachs,  Lowes  und  Lortzings  angeführt  worden,  die  ersten 
beiden  ganz  mißverständlich,  die  letzten  mit  zweifelhaftem 
Recht.  Denn  Löwe  wie  Lortzing  sind  zu  Lebzeiten  genügend 
gefeiert  worden,  nur  sind  sie  durch  die  Anerkennung  nicht 
reich  geworden;  das  ging  aber  vor  1870  allen  Komponisten 
so.  Wohl  aber  hätte  man  Franz  Schubert  und  Robert  Schu- 
mann nennen  sollen,  Schubert,  dessen  H-Moll-Symphonie  1865, 
über  vierzig  Jahre  nach  der  Entstehung,  zum  erstenmal  auf- 
geführt wurde,  Schumann,  dessen  Novelletten  vom  Verleger 
vernichtet  wurden,  weil  sie  wie  Blei  dalagen.  Die  Fälle 
Schubert  und  Schumann  weisen  zugleich  auf  einen  andern 
Umstand  hin,  der  für  die  Verlängerung  der  Schutzfrist  sehr 
ins  Gewicht  fallen  müßte:  den  frühen  Tod  vieler  der  be- 
gabtesten Komponisten.  Wissenschaftlich  ist  diese  Tatsache 
allerdings  nicht  aufgeklärt,  geschichtlich  steht  sie  durch  alle 
Jahrhunderte  fest,  kein  Dilettant,  dem  sie  nicht  bekannt 
wäre!  Was  diesen  Gründen  gegenüber  die  Volksbildung  für 
höhere  Rechte  haben  soll,  ist  schwer  einzusehen.  Ist  sie  ohne 
den  Parsifal  oder  ohne  Meyer-Helmund  wirklich  notleidend 
in  einer  Zeit,  wo  ihr  eine  unendliche  Reihe  Meister  von  Dufay 
bis   Chopin   zur  Verfügung  steht?    Wenn   dennoch  ja,  wäre 
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es  da  nicht  das  Nächstlieg^ende,  daß  die  reichen  Volksfreunde 
den  Parsifalbedürftig-en  der  armem  Klassen  Bayreuther  Extra- 
aufführung-en  besorgten? 

Durch  alle  die  Humanitätsgründe,  mit  denen  die  For- 
derungen der  Regierungsvorlage  bestritten  worden  sind,  zieht 
sich  der  Gedanke:  die  Musik  ist  frei  wie  die  Luft,  und  wenn 
für  eine  gute  Sache  Opfer  gebracht  werden  sollen,  da  sind 
die  Musiker  die  nächsten  dazu.  Diese  Anschauung,  eine  Folge 
der  Organisationslosigkeit,  des  Konkurrenzelends  im  Musiker- 
stande, vielleicht  auch  eine  Folge  der  Sorglosigkeit  und  Gut- 
mütigkeit dieses  Künstlervölkchens,  hat  sich  in  Deutschland 
so  festgelebt,  daß  es  widernatürlich  gewesen  wäre,  wenn  sie 
der  Behandlung  des  Urheberrechts  ganz  ferngestanden  hätte. 
Die  ganze  Beratung  über  die  Verpflichtung,  das  Aufführungs- 
recht zu  vergüten,  war  auf  diesen  Grundton  gestimmt.  Man 
hat  der  Neuerung  grundsätzlich  zugestimmt,  aber  folgende 
Ausnahmen  zugelassen:  Frei  sind  Aufführungen,  die  1.  von 
Verwaltungen  im  Militär-,  Marine-,  Kirchen-,  Schul-  und  Ge- 
meindebereich veranstaltet  werden,  2.  Aufführungen  bei  Volks- 
festen, 3.  Musikfeste,  4.  Wohltätigkeitskonzerte,  5.  Vereins- 
konzerte, die  eine  weitere  Öffentlichkeit  ausschließen.  Es 
mag  gleich  hier  noch  ein  sechster  Ausnahmefall  angeschlossen 
werden,  obwohl  er  im  Gesetz  auf  einen  formell  fremden 
Boden  gestellt  ist.  Frei  sind  noch  die  Aufführungen  solcher 
mechanischer  Musikwerke,  die  auslösbare  Platten  und  Scheiben 
verwenden.  Das  ist  der  Tod  der  armen  alten  Leierkasten, 
die  ja  schon  längst  im  Aussterben  sind.  Ihren  vornehmen, 
neuen  Vettern  wird  das  Leben  erleichtert,  deren  Fabrikanten 
ist  der  Kompositionsraub  erlaubt.  Warum?  Die  deutsche 
Industrie  muß  gegen  die  ausländische  Konkurrenz  geschützt 
werden.  Die  deutsche  Musikwerkindustrie  hat  Geld  für  Holz 
und  Metall,  sie  hat  aber  keins  für  die  Komposition,  ohne  die 
sie  doch  im  Grunde  ganz  unmöglich  wäre.  Sie  würde  wahr- 
scheinlich immer  noch  konkurrenzfähig  bleiben,  wenn  sie  auch 
die  Stücke,  die  gespielt  werden,  ihren  Verfassern  bezahlte. 
Aber  lassen  wir  einmal  den  Einwand  der  deutschen  Fabri- 
kanten, daß  sie  nicht  ungünstiger  gestellt  sein  wollen  als  die 
Schweizer  und  die  Franzosen,  gelten.  Doch  kommen  wir  zu 
einem  andern  Schluß:  Unsre  Reichsregierung  muß  dafür  sorgen, 
daß  die  gegen  die  Musiker  unbillige  Bestimmung  der  Berner 
Konvention  beseitigt  wird.    Hier  sind  also  beim  Schützen  die 
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armen  Fabrikanten  den  reichen  Musikern  vorgezogen  worden. 
Wie  stehts  nun  mit  den  übrigen  Ausnahmefällen? 

Da  wollen  wir  die  Wohltätigkeitskonzerte  zunächst  für 
sich  herausnehmen,  weil  im  Reichstage  niemand  ein  Wort  für 
ihr  wahres  Wesen  gefunden  hat.  Es  läßt  sich  viel  Erbau- 
liches darüber  sagen,  von  dem  schönen  Vorrecht  schwärmen, 
das  den  Musikern  erlaubt,  mit  ihrem  Beruf  Elend  zu  mildern, 
Wunden  zu  heilen.  Die  Sache  hat  aber  auch  ihre  andre  Seite. 
Mit  den  Wohltätigkeitskonzerten  wird  Unfug  getrieben,  ein- 
mal von  geizigen  Menschenfreunden,  zweitens  von  musikalischen 
Strebern.  Jeder  Virtuos  und  jeder  Dirigent  weiß  von  den 
gemeinnützigen  und  edeln  Seelen  zu  erzählen,  die  sofort  mobil 
machen,  wenn  ein  Dorf  abgebrannt,  wenn  der  Nährvater  einer 
kinderreichen  Familie  verunglückt  ist.  In  den  eignen  Säckel 
zu  greifen,  bei  Bekannten  zu  sammeln,  fällt  ihnen  nicht  ein, 
der  Bettel  wird  in  die  Form  eines  Konzerts  gekleidet.  In 
der  Regel  ist  dessen  Ausgang:  Raummiete,  Beleuchtung, 
Heizung,  Druckkosten  verschlingen  die  Haupteinnahme,  der 
hochgesinnte  Unternehmer  wird  in  allen  Zeitungen  gelobt, 
unter  Umständen  mit  einem  Orden  dekoriert,  für  den  armen 
Musikdirektor,  der  wochenlang  Extraarbeit  gehabt  hat,  fällt 
ein  Dankschreiben  ab.  Warum  wehrt  er  sich  nicht  gegen 
eine  solche  Blutsteuer?  In  kleinern  Orten  würde  ihn  eine 
Weigerung  gesellschaftlich  und  damit  geschäftlich  unmöglich 
machen,  in  größern  würde  er  damit  nur  einen  Konkurrenten 
fördern.  Denn  es  gibt  Elemente,  die  sich  durch  solche  Wohl- 
tätigkeitskonzerte in  eine  musikalische  Position  bringen,  .denen 
sie  die  erwünschte  Gelegenheit  geben,  zu  klettern  oder  doch 
den  Ehrgeiz  zu  befriedigen.  Die  sinds  auch,  die  sich  über 
den  Reichstagsbeschluß  am  meisten  freuen  werden,  sie  kommen 
durch  ihn  in  die  Lage,  interessante  neue  Werke  unter  billigern 
Bedingungen  aufführen  zu  können.  Die  Zahl  der  Wohltätig- 
keitskonzerte wird  bedeutend  wachsen. 

Alle  die  andern  Ausnahmefälle  stützen  sich  auf  dasselbe 
Schlagwort:  Volksbildung,  Musikpflege.  Der  Abgeordnete 
Traeger  hat  dieses  Argument  treffend  beleuchtet:  „Die  wich- 
tigsten Träger  der  Musikpflege  —  sagt  er  —  sind  die  Kom- 
ponisten." Leider  hat  dieser  Satz  auf  das  hohe  Haus  keinen 
Eindruck  gemacht.  Mangel  an  Wohlwollen  für  die  Kompo- 
nisten hat  das  nicht  verschuldet,  aber  Mangel  an  Einsicht  in 
die    Lage    des  Komponistengewerbes,    in    die    Bedingungen 
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seines  Gedeihens,  in  die  Verhältnisse  des  deutschen  Musik- 
wesens, wie  sie  wirklich  sind.  Es  sind  über  diese  Dinge  im 
hohen  Hause  Ansichten  aufgestellt  worden  und  unwider- 
sprochen geblieben,  die  bedauerlich  zeigen,  daß  sich  die  ge- 
bildeten Stände,  die  Juristen  insbesondre,  um  die  deutsche 
Musik,  obwohl  mit  ihr  gelegentlich  Staat  gemacht  wird,  spott- 
wenig kümmern.  Am  deutlichsten  haben  das  die  Debatten 
über  die  Kapitel  Lied  und  Musikvereine  bewiesen.  Der  Ab- 
geordnete Dr.  Rintelen,  ein  Hauptrufer  im  Streit,  beantragte, 
daß  „Lieder  ohne  Orchesterbegleitung"  frei  sein  sollten. 
Diese  Begriffsformulierung  setzt  eine  Gruppe  „Lieder  mit  Or- 
chesterbegleitung" voraus,  von  der  die  Musiker  bis  dahin  nichts 
gewußt  haben.  Sie  hat  niemals  existiert,  nur  als  ganz  ver- 
schwindende Ausnahme,  als  Bearbeitungen  sind  vom  Orchester 
begleitete  Lieder  in  neuer  Zeit  aufgetaucht.  Noch  verwunder- 
licher war  die  Begründung  des  Freigebens  von  Liedern.  „Der 
Komponist  —  sagte  Dr.  Rintelen  —  wirft  die  kleinen  Lieder 
in  einem  Augenblick  der  Begeisterung  aufs  Papier."  Ja,  das 
hat  allerdings  Franz  Schubert  zuweilen  getan,  aber  auch  er 
nur  zuweilen.  Das  hohe  Haus  hat  sich  mit  großem  Interesse 
die  neueste  Art  aus  der  Familie  Leierkasten,  das  Pianolo, 
vorführen  lassen  und  sich  dabei  musikalischer  Belehrung  allzu 
zugänglich  erwiesen.  Hätte  sich  doch  jemand  die  Mühe  ge- 
nommen, Herrn  Dr.  Rintelen  in  die  Natur  der  Liedkompo- 
sition einzuführen,  einige  Schubertsche  Autographe  oder,  noch 
einfacher,  die  vier  gedruckten  Bearbeitungen  vorgelegt,  in 
denen  L.  van  Beethoven  mit  der  Aufgabe  gerungen  hat,  für 
Goethes  „Nur  wer  die  Sehnsucht  kennt"  eine  das  Gedicht 
richtig  deckende  Liedmelodie  zu  finden!  Gewiß  hätte  sich 
das  Haus  davon  überzeugt,  daß  die  Komposition  eines  guten 
Liedes  eine  ernste  Sache  ist,  die  außer  der  angebornen  spe- 
zifischen Begabung  viel  Kunst  und  Arbeit  verlangt.  Aber 
auch  wenn  es  die  Regel  wäre,  daß  man  ein  Lied  wie  einen 
Witz  hinwirft,  bliebe  bis  zur  Schutzlosigkeit  der  Gattung 
immer  noch  ein  weiter  Schritt.  Denn  es  gibt  Spezialisten 
des  Liedes,  Komponisten,  die,  vom  Genius  gedrungen,  nichts 
andres  als  Lieder  schreiben.  Einer  der  besten  aus  neuerer 
Zeit,  Robert  Franz,  ist  bei  der  Gelegenheit  genannt  und  als 
erblindet  bedauert  worden.  Das  Augenlicht  blieb  ihm  bis 
zum  Tode,  aber  er  war  taub,  wie  Beethoven,  Methfessel  und 
viele  andre  Musiker.     Daß    wir    solche   Spezialisten    für  die 
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kleinen  Formen,  für  Lied  und  Tanz,  haben,  ist  ein  Segen  und 
eine  Notwendigkeit  auch  für  die  sogenannte  große  Kunst. 
Denn  sie  nimmt  die  Grundgedanken  von  dorther,  und  wer 
die  Lanner,  die  Strauß  und  Abt  preisgibt,  verdirbt  auch  den 
Wagner-  und  Brahmsnaturen  die  Lebenslust. 

Ähnliche  Unbekanntschaft  mit  dem  wirklichen  Sachverhalt 
trat  auch  in  den  Erörterungen  über  das  musikalische  Vereins- 
wesen in  Deutschland  zutage.  Die  Absicht,  es  zu  fördern, 
ist  löblich,  aber  man  soll  die  Vereine  nicht  verziehen.  Eugen 
Richter  hat  betont,  daß  wir  mit  unsern  Musikvereinen  dem 
Ausland  voraus  sind.  Noch  und  quantitativ  voraus  sind,  muß 
man  sagen.  Sein  Vergleich  der  deutschen  mit  den  fran- 
zösischen Zahlen  war  unvollständig.  Wenn  Frankreich,  Bel- 
gien, England  heute  viel  weniger  musikalische  Dilettanten- 
vereine haben  als  wir,  so  kommt  das  daher,  daß  sie  das 
Institut  erst  seit  wenig  Jahrzehnten  eingeführt  haben.  Gehn 
sie  damit  in  demselben  Schritte  weiter  wie  bisher,  so  ist  die 
Zeit,  wo  sie  uns  auch  numerisch  einholen  müssen,  nicht  mehr 
fern.  In  ihren  musikalischen  Leistungen  stehn  sie  uns  trotz 
ungünstigerer  Vorbedingungen  schon  lange  nicht  mehr  nach, 
sondern  wenn  die  Deutschen  mit  ihnen  auf  gleicher  Linie 
bleiben  wollen,  werden  sie  das  gesellschaftliche  Element  und 
die  Gemütlichkeit  ihrer  Zusammenkünfte  und  Übungen  stark 
beschränken  müssen.  Diese  Bereitwilligkeit  scheint  dermalen 
noch  nicht  zu  bestehn.  Der  Abgeordnete  Beckh,  der  im 
Vorstande  des  Deutschen  Sängerbundes  sitzt,  gab  die  viel- 
sagende Erklärung  ab,  daß  die  Sängerfeste  für  den  Fall  einer 
Besteuerung  der  Musikfeste  als  Volksfeste  aufgefaßt  werden 
müßten.  Gut!  Dann  soll  man  aber  auch  weniger  von  Idealen 
und  von  Bedeutung  für  die  Kunst  trompeten  und  nicht  davon 
sprechen,  daß  die  Sängerbundesstiftung  „bereits"  den  Betrag 
von  200000  Mark  erreicht  hat,  und  daß  wir  kein  Komponisten- 
elend mehr  haben.  Hat  nicht  noch  für  Robert  Franz  und 
für  Theodor  Kirchner  ein  „Ehrensold"  gesammelt  werden 
müssen?  Wie  groß  ist  denn  das  Opfer,  das  den  kleinen 
Vereinen  mit  der  Aufführungssteuer  auferlegt  werden  soll? 
Die  vom  Allgemeinen  deutschen  Musikverein  gegründete  und 
wieder  eingegangne  Anstalt  für  Aufführungsrecht  erhob  von 
jedem  neuen  Stück  ungefähr  eine  Mark.  Das  würde  für  einen 
Jahresverbrauch  von  zwölf  kleinen  Novitäten  zwölf  Mark  er- 
geben.   Der  inswischen  ins  Leben  getretne  Verein  der  Kern- 
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ponisten  wills  viel  billiger  machen,  für  eine  Jahresablösung 
von  fünf  Mark.  An  diesen  fünf  Mark,  versichert  der  Abge- 
ordnete Haußmann,  geht  in  Süddeutschland  das  ganze  musi- 
kalische Vereinsleben  zugrunde!  Dann  laßts  zugrunde  gehn! 
Für  die  Musik  wäre  es  besser.  Wie  die  Theater  samt  und 
sonders,  die  Kirchen  zum  Teil  für  ihre  Musik  von  jeher  auf 
die  Hilfe  von  Dilettanten  verzichtet  haben,  so  wird  auch  das 
Konzert  über  kurz  oder  lang  wieder  Chöre  von  Berufssängern 
verwenden  müssen.  Die  Notwendigkeit  wird  kommen,  sobald 
die  heute  schon  wankende  Vorherrschaft  der  Instrumentalmusik 
überwunden  ist.  Es  liegt  uns  fern,  den  wenigen  guten  Di- 
lettantenchören zu  nahe  zu  treten,  aber  die  Mehrzahl  der 
deutschen  Singvereine  und  Liedertafeln  verdient  dieses  Prä- 
dikat nicht,  sie  kommen  für  die  Kunst  nur  indirekt,  anhangs- 
weise in  Betracht,  und  ihr  unordentlicher  Musikbetrieb  kostet 
uns  Jahr  um  Jahr  eine  Anzahl  guter  Dirigenten,  die  in  dem 
Vereinsmarstall  schneller  und  elender  verbraucht  werden  als 
die  ärmsten   Droschkenklepper. 

Bei  den  größern  Musikvereinen  hat  Dr.  Ortel  sehr  richtig 
darauf  aufmerksam  gemacht,  daß  sie  allein  durch  das  Institut 
der  passiven  Mitglieder  sehr  wohl  in  den  Stand  gesetzt  seien, 
zugunsten  der  Komponisten  eine  kleine  Mehrausgabe  auf  sich 
zu  nehmen. 

In  irgendeiner  Form  läßt  sich  die  Vergütung  des  Auf- 
führungsrechts überall  durchführen,  ohne  daß  Volksbildung  und 
Musikpflege  geschädigt  werden,  und  keine  der  vom  Reichstag 
durchgesetzten  Ausnahmen  ist  sachlich  notwendig  oder  auch 
nur  genügend  gerechtfertigt.  Ob  die  Einziehung  der  Steuer 
Umstände  macht  oder  nicht,  ob  sie  von  dem  Verein  der 
deutschen  Komponisten,  ob  von  erst  zu  bildenden  oder  an- 
zuschließenden Agenturen  oder  von  sonst  wem  besorgt  wird, 
darüber  hätte  der  Reichstag  leichter  hinweggehn  können.  „Wir 
zerbrechen  uns  die  Köpfe  der  Komponisten",  mahnte  Müller- 
Meiningen.  Daß  die  Sache  geht,  ist  in  Frankreich  und 
Ostereich  bewiesen,  und  wenn  ein  Tanzkomponist  wie  Ziehrer 
auf  Grund  der  Einrichtung  im  Laufe  der  Jahre  40000  Franken 
einnimmt,  so  ist  sie  wichtig. 

Die  übertriebne  Bedenklichkeit,  die  nun  einmal  zum 
Deutschen  gehört,  hat  mit  dazu  beigetragen,  daß  die  guten 
Absichten  der  Regierung  ganz  oder  teilweise  vereitelt  worden 
sind.     Zu  grämen  braucht   sich   deshalb   niemand.     Die  Vor- 
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läge  war  gut  gemeint,  aber  sie  war  nicht  gut.  Wäre  die 
Schutzfrist  verlängert  worden,  das  Aufführungsrecht  genau 
nach  den  Anträgen  bewilligt  worden,  so  hätten  doch  die 
Komponisten  nichts  davon  oder  nur  in  seltnen  Fällen  etwas 
gehabt.  Die  Vorlage  traf  den  Kern  des  Übels  nicht. 
Wo  dieser  sitzt,  ist  von  einzelnen  Rednern  berührt,  aber  es 
ist  von  niemand  versucht  worden,  die  ganze  Heillosigkeit  des 
heutigen  musikalischen  Verlagsrechts  aufzudedcen.  Es 
war  ein  Fehler,  das  musikalische  Urheberrecht  mit  dem  schrift- 
stellerischen zu  verquicken,  es  war  ein  zweiter  Fehler,  die 
Komponisten  vor  Benachteiligung  bei  Aufführungen  schützen 
zu  wollen  und  an  die  viel  ärgere,  die  sie  durch  die  Praxis 
im  Musikverlag  erfahren,  nicht  zu  rühren. 

Es  ist  zwar  ein  sehr  starkes  Vertragsansinnen  eines  Leip- 
ziger   Musikverlegers    während    der  Verhandlungen  verlesen 
worden,    aber  daß    der  Reichstag  von    den   im  Musikverlag 
herrschenden,  vom  Buchhandel  grell  abstechenden  Zuständen 
keine  Vorstellung    hatte,   zeigte   sich,    als    einer  der  Redner 
eine  geschichtliche  Erklärung  der  Verbesserungswünsche  der 
Komponisten  anschnitt.     Die  kommen  daher,  meinte  er,  daß 
heute  die  Komponisten  viel  mehr  lernen  müssen,  besonders, 
wurde    hinzugesetzt,    im    „Generalbaß".     Da    war    er    sehr 
schlecht  beraten,  was  das  Lernen  wie  das  Verdienen  betrifft. 
Richtig  war  nur  die  Bemerkung,  daß  die  meisten  Komponisten 
heute  nur  im  Nebenamt  Komponisten  sind.    Aber  ist  das  mit 
den  Wissenschaftlern  als  Schriftstellern  anders?  Früher  gabs 
zahllose   Komponisten    im    Hauptamt    für   Kirche    und  Oper. 
Jeder  Kapellmeister,  Direktor,  Kantor,  Organist  hatte  die  für 
die  Stelle  nötige  Musik  in  erster  Linie  selbst  zu  liefern,  jeder 
mußte  komponieren  können.     Bei  dieser  Einrichtung  standen 
sich   die  Musiker  materiell    nicht   schlecht,  denn   sie  wurden, 
wenn  auch  nicht  immer,  für  die  Kompositionen  besonders  ent- 
schädigt.    Händel  z.  B.  erhielt  als  Hofkomponist  in  London 
ein  Jahresgehalt  von  achttausend  Mark,  allerdings  eine  Kleinig- 
keit gegen  seine  übrigen  Einnahmen,   aber   für  die  wenigen 
Aufträge  eine  sehr  anständige  Abfindung.    Für  Opern  zahlte 
man  Anfängern  hundert  Dukaten,  Künstlern  mit  Namen  das 
Doppelte,  dazu  kam  ein  beträchtliches  Honorar  für  das  Spiel 
am  ersten  Cembalo  bei  den  Aufführungen  und  die  Möglich- 
keit,  im  Jahre  mehrere  Opern,  vielleicht   für  jede   der  drei 
Spielzeiten   eine,    zu    schreiben.     Eine   andre,    nicht  zu   ver- 


Glossen  zu  den  Reichstagsverhandlungen  über  das  musikal.  Urheberrecht    407 

achtende  Einnahmequelle  floß  den  Komponisten  aus  den  De- 
dikationen.  Schließlich  pflegten  sie  auch  sehr  häufig-  gedruckte 
Werke  selbst  zu  verlegen  und  sich  gegen  Nachdrucker  Pri- 
vilegien zu  erbitten.  Erst  als  im  achtzehnten  Jahrhundert  das 
Institut  der  Haus-  und  Hofkomponisten  schwindet,  kommt  ein 
eigner  kaufmännischer  Verlegerstand  zu  größerer  Bedeutung 
und  arbeitet,  weil  das  Abschreiben  von  Noten  freigegeben 
war  und  geschriebne  Noten  den  gedruckten  bei  weitem  vor- 
gezogen wurden,  mit  durchschnittlich  großen  Schwierigkeiten. 
Nur  wenige  vom  Glück  begünstigte,  besonders  tüchtige  Häuser 
hielten  sich  länger.  Daß  sich  die  Verleger  unter  diesen  Um- 
ständen nicht  mit  großen  Ausgaben  an  die  Komponisten  be- 
schweren konnten,  läßt  sich  begreifen,  sie  übernahmen  den 
Verlag  großer  Werke  in  der  Regel  nur,  wenn  der  Komponist 
selbst  so  viel  Subskribenten  zusammengebracht  hatte,  daß  die 
Herstellungskosten  gedeckt  waren.  In  dieser  Zeit  entstand 
der  Pauschalvertrag:  der  Komponist  wurde  ein  für  allemal 
mit  einer  Summe  abgefunden,  von  der  Zahl  der  Auflagen, 
von  ihrer  Höhe  hatte  er  keine  Vorteile  und  erfuhr  er  nichts. 
Die  Verleger  schafften  die  Jahreszahlen  auf  den  Titeln  ab. 
Dieser  ehemals  vernünftige  Zustand  hat  aufgehört,  recht  und 
billig  zu  sein,  seit  das  Gesetz  die  Vervielfältigung  von  Mu- 
sikalien verbietet,  und  es  ist  seitdem  kein  ausreichender  Grund 
mehr  vorhanden,  im  Musikverlag  anders  zu  verfahren  als  im 
Buchverlag.  Weil  aber  das  heutige  Verlagsrecht  die  Kom- 
ponisten schädigt,  sind  auch  die  oben  für  Verlängerung  der 
Schutzfrist  angeführten  Gründe  hinfällig,  die  Verlängerung 
käme  im  wesentlichen,  wie  schon  bemerkt,  nur  den  Verlegern 
zugute.  Übrigens  gibt  es  auch  unter  ihnen  Gegner  der  Ver- 
längerung; es  sind  solche,  deren  Hauptgeschäft  im  Nachdruck 
und  Neudruck  alter  Musik  besteht,  und  die  ein  besondres 
Interesse  daran  haben,  dennoch  geschützte  Lieblingskompo- 
nisten möglichst  bald  frei  zu  sehen. 

Den  ausländischen  Komponisten  ist  das  früher  klar  ge- 
worden als  den  deutschen,  ja  unsre  für  das  Konzert  schrei- 
benden Musiker  hätten  vielleicht  noch  lange  nicht  an  einen 
materiellen  Ertrag  ihrer  Arbeit  gedacht,  wenn  nicht  für  ihre 
Kollegen  von  der  Oper  Tantiemen  eingeführt  v/orden  wären. 
Die  Franzosen  zuerst  haben  Kampfgenossenschaften  gegründet, 
die  den  Verlegern  Bedingungen  stellen,  unter  ihnen  auch  die 
Forderung    einer    Aufführungssteuer.     Das    Aufführungsrecht 
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war  zuerst  hauptsächlich  als  ein  Mittel  gedacht,  sich  die 
Qualität  von  Neuauf führung-en  zu  sichern,  es  hat  sich  aber 
auch  finanziell  als  nützlich  erwiesen.  Durch  diesen  Erfolg 
veranlaßt,  hat  es  Deutschland  vor  Jahrzehnten  als  fakul- 
tativ zugelassen;  die  Komponisten,  die  davon  Gebrauch 
machten,  mußten  es  auf  dem  Titel  bemerken.  Der  Verleger 
Simrock  in  Berlin  machte  diesen  Vermerk  zur  Regel,  seine 
Komponisten  standen  sich  dabei  gut,  und  auf  diesem  Wege 
ist  das  Verlangen  nach  obligatorischer  Aufführungssteuer 
durch  die  ganze  deutsche  Komponistenwelt  gedrungen,  in  die 
Regierungsvorlage  gekommen  und  schließlich,  allerdings  ver- 
stümmelt, Gesetz  geworden.  Daß  es  von  den  Komponisten 
nur  denen  nützen  wird,  die  ihren  Verlegern  befehlen  können, 
scheint  so  lange  gewiß,  als  die  Gesetzgebung  das  musikalische 
Verlagsrecht  nicht  mit  dem  im  Buchhandel  üblichen  in  Ein- 
klang bringt,  solange  der  Musikverleger  mit  oder  ohne  ein- 
maliges Honorar  nicht  bloß  das  Manuskript,  sondern  auch  alle 
Urheberrechte,  mit  Einschluß  von  Schutzfrist  und  Aufführungs- 
steuer, halb  oder  ganz  an  sich  bringen,  Neuauflagen  ohne 
Befragen  und  ohne  Entschädigung  des  Autors  veranstalten 
darf.  Wie  den  Schriftstellern  muß  auch  den  Komponisten 
ein  Anteil  am  Absatz  gesichert  werden.  Daß  das  ganz  wohl 
ohne  Schaden  für  Volksbildung  und  Musikpflege  durchgesetzt 
werden  kann,  beweist  das  Ausland.  Die  höchsten  Vorteile 
vom  Absatz  hat  der  Komponist  in  England.  Arthur  SuUivan 
ist  durch  ein  einziges  Lied  „The  lost  chord"  ein  vermögender 
Mann  geworden.  Hat  der  Komponist  von  den  verkauften 
Exemplaren  Prozente,  dann  kann  er  viel  eher  auf  eine  Auf- 
führungssteuer seiner  Lieder  verzichten.  Sie  ist  ohnedem 
gerade  beim  Liede  nur  schwer  gerecht  durchzuführen.  Die 
öffentlichen  Vorträge  lassen  sich  kontrollieren,  sie  spielen 
aber  doch  nur  eine  untergeordnete  Rolle  gegen  den  Lied- 
verbrauch in  der  Hausmusik. 

Kommt  es  also  wieder  zu  Anträgen  im  Reichstag,  so 
mag  der  Verein  der  deutschen  Komponisten  in  der  hier  an- 
gegebnen Richtung  vorgehn,  aber  vorher  für  bessere  Infor- 
mation der  Reichsboten  sorgen.  (1901) 


Das  Neueste  aus  der  musikalischen 
Völkerkunde 

I/^ürzHch  ist  in  München  die  Frage,  ob  Zither  und  Mandoline 
■■■^  an  die  Königliche  Musikschule  gehören,  deshalb  amtlich 
verneint  worden,  weil  sie  keine  nennenswerte  Komposition 
aufzuweisen  hätten.  Diese  Entscheidung,  die  mit  den 
Mandolinenklubs  alle  Freunde  bayrischer  Gebirgsmusik  und 
Volkskunst  bedauern,  wäre  in  der  Zeit  Goethes  und  Schillers 
unmöglich  gewesen.  Denn  damals  gaben  sich  auch  anspruchs- 
volle Musiker  und  Musikfreunde  gern  mit  der  Mandoline  ab. 
Dafür  sprechen  außer  literarischen  Zeugnissen,  Schillers  Briefe 
eingeschlossen,  kleine  Kompositionen  für  das  heimlich  kecke 
Instrument,  die  vornehmste  und  bekannteste  unter  ihnen  das 
Ständchen  im  Don  Juan.  Es  gibt  aber  aus  dem  achtzehnten 
Jahrhundert  auch  vollständige  Mandolinenkonzerte  von  Meistern 
wie  Vivaldi,  die  das  ehemalige  Kunstansehen  der  Mandoline, 
ihre  natürliche  Ebenbürtigkeit  mit  Fagott,  Trompete  und 
höhern  Günstlingen  der  heutigen  Musikpraxis  und  damit  ihre 
Ansprüche  und  Aussichten  auf  eine  glücklichere  Zukunft  ge- 
nügend belegen. 

Unsre  offizielle  Musik  —  auch  dieser  Fall  beweist  das 
wieder  —  hängt  allzu  engherzig  am  Bestehenden  und  sollte 
endlich  lernen,  sich  unbefangner  und  eifriger  in  Raum  und 
Zeit  umzusehen. 

Zu  diesem  Zweck  stellt  ihr  die  neuere  Musikwissenschaft 
eigens  zwei  besondre  Disziplinen  zu  Gebote:  die  Musikge- 
schichte und  die  musikalische  Völkerkunde. 

Die  geschichtlichen  Bestrebungen  in  der  Musik  gewinnen 
allmählich  an  Boden  und  fangen  an,  sich  auch  für  den  Laien 
erkenntlich  zu  äußern.  Wir  haben  seit  Jahrzehnten  Bachge- 
sellschaften, Händelgesellschaften,  Palestrinaausgaben,  Schütz- 
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ausgaben.  Alle  Länder,  die  eine  musikalische  Vergangenheit 
haben,  veröffentlichen  Denkmäler  ihrer  Tonkunst.  In  Ver- 
lagskatalogen, auf  Konzertzetteln  tauchen  täglich  Namen  alter 
Musiker  auf,  von  denen  unsre  Väter  und  Großväter  keine 
Ahnung  hatten.  Die  musikalische  Völkerkunde  dagegen 
führt  immer  noch  ein  reines  Spezialistenleben,  manchem  in 
Ehren  ergrauten  Tonkünstler  ist  ihre  Existenz  gänzlich  unbe- 
kannt. Das  ist  sehr  begreiflich.  Auch  bei  den  größten 
Resultaten,  bei  der  besten  Methode  wird  sie  immer  auf  einen 
kleinern  und  gewähltem  Kreis  von  Vertretern  und  Gönnern 
beschränkt  bleiben.  Denn  die  Musik  unzivilisierter  oder 
fremden  Kulturen  angehöriger  Völker  ist  für  das  Abendland 
nur  in  seltnen  Fällen  unmittelbar  brauchbar,  sie  wirkt  vor- 
wiegend befremdend  und  scheint  oder  ist  im  ästhetischen  Er- 
trage gering.  Trotzdem  aber  hat  das  Wissen  von  exotischer 
Tonkunst  seinen  großen  Nutzen  und  einen  ganz  eignen 
Bildungs-  und  Belehrungswert,  der  die  auf  geschichtlichem 
Wege  gewonnenen  Kenntnisse  vielfach  erläutert  und  ergänzt. 
Die  musikalische  Völkerkunde  vermittelt  in  die  Urgeschichte 
der  Menschheit,  in  die  Anfänge  der  Kultur,  in  die  Zusammen- 
gehörigkeit und  die  Charaktere  von  Rassen  und  Völkern 
Ausblicke,  zu  denen  Sprachenkunde  und  andre  beliebtere 
Hilfsmittel  der  Anthropologie  nicht  vorzudringen  vermögen. 
Sie  hat  aber  auch  für  die  Musik  selbst  die  größte  Bedeutung, 
führt  an  das  Wesen  und  Werden  dieser  Kunst  unmittelbar 
heran,  zwingt  zu  immer  neuer  Revision  musikalischer  Grund- 
und  Elementarfragen,  beeinflußt  und  belebt  fortwährend  jede 
Art  von  Theorie;  sie  kann  endlich  auch  den  abendländischen 
Betrieb  der  Musik  durch  urwüchsiges  Rohmaterial  unterstützen, 
die  ältere  europäische  Kunst  in  Formen  und  Ideen  erfrischen 
und  verjüngen  helfen.  Ohne  es  zu  wissen  ist  unsre  heutige 
Kunstmusik  der  musikalischen  Völkerkunde  für  diesen  letztern 
Dienst  schon  stark  verpflichtet:  die  Grieg  und  Tschaikowsky, 
die  für  Symphonie  und  Lied  so  wichtigen  nationalen  Schulen 
wären  kaum  da,  wenn  nicht  vor  hundert  Jahren  Abt  Vogler 
und  andre  nachdrücklich  auf  die  damals  noch  unscheinbaren 
Skandinavier  und  Slawen  hingewiesen  hätten.  Von  jeher  ist 
abendländische  Musik  von  exotischer  bald  tiefer  bald  äußer- 
licher berührt  worden:  die  altgriechische  von  ägyptischer,  die 
mittelalterliche  bis  zu  den  Troubadours  und  Meistersingern 
von  arabischer.     Ja  die   Spuren   des   Orients   laufen   mit   bis 
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in  die  moderne  Oper,  reichen  in  ihr  von  A.  Scarlatti  und  von 
Hasse  bis  auf  Mozart  und  C.  M.  v.  Weber;  Entführung-  und 
Zauberflöte,  Oberon  und  Abu  Hassan  wurzeln  mit  einigen 
ihrer  hübschesten  Nummern  in  den  Türkenkriegen  des  sieb- 
zehnten Jahrhunderts.  Das  wären  einige  Proben  für  die  an- 
gewandte musikalische  Völkerkunde,  angewandt  in  der  prak- 
tischen Komposition. 

Die  Janitscharen,  in  deren  Nähe  wir  eben  geraten  sind, 
scheinen  aber  auch  auf  die  Musikgelehrten  des  Abendlandes 
belebend  eingewirkt  zu  haben.  Erst  unter  ihren  Klängen 
geht  die  Renaissancesaat  auf,  die  bis  dahin  langweilig  in  den 
Kirchentonarten  wühlende  Theorie  interessiert  sich  für  die 
Musik  der  Alten:  eine  wirkliche  Musikgeschichte  setzt  ein. 
Man  fragt  jetzt  nach  den  ethischen,  physischen,  medizinischen 
Wirkungen  der  Musik,  nach  der  Musik  in  der  Tierseele,  man 
beginnt  endlich  auch  Nachrichten  über  die  Musik  der  Natur- 
völker zu  sammeln:  die  musikalische  Völkerkunde  entsteht. 
Franzosen  sind  die  Gründer  der  neuen  Disziplin,  allmählich 
geht  die  Führung  auf  die  Engländer  über.  Die  Deutschen 
arbeiten  hier  und  da  verdienstlich  mit,  aber  ihre  Bedeutung 
auf  dem  Gebiet  entspricht  ihrer  bescheidnen  Stellung  im 
Weltverkehr.  Erst  neuerdings  machen  sie  Anstalt,  entscheidend 
einzugreifen,  und  möglicherweise  hat  ihnen  die  Zukunft  das 
Verdienst  zu  buchen,  daß  sie  die  Wissenschaft  von  der  exo- 
tischen Musik  erst  zur  Wissenschaft  gemacht  und  jahrhundert- 
langem Stillstand  entzogen  haben. 

Es  sind  hauptsächlich  zwei  Arbeiten,  auf  die  sich  diese 
Hoffnung  gründet:  Karl  Büchers  Arbeit  und  Rhythmus 
(Leipzig,  1899)  und  Karl  Stumpfs  Tonsystem  und  Musik 
derSiamesen  (Leipzig,  1901).  Büchers  Nachweis,  daß  die  Melo- 
dien und  Rhythmen  der  primitiven  Völker  zum  großen  Teil  Ab- 
bild und  Niederschlag  von  Körperbewegungen  bei  der  Arbeit 
mit  Hand,  Axt,  Ruder,  mit  Waffen  und  Geräten  sind,  daß 
demzufolge  die  menschliche  Arbeit  unter  den  Ursachen,  die  zur 
Entstehung  der  Musik  geführt  haben,  einen  hervorragenden 
Platz  einnimmt,  ist  an  und  für  sich  ein  sehr  beachtenswerter 
Beitrag  zur  Musikphilosophie.  Das  größere  Verdienst  Büchers 
liegt  aber  darin,  daß  er  die  Vertreter  der  musikalischen  Völker- 
kunde zur  Ordnung  ruft.  Auch  sie  haben  als  Kinder  einer 
exakten,  positiven  Zeit,  meistens  Engländer,  sich  darauf  be- 
schränkt zu  sammeln,  Notiz  an  Notiz,  eine  Kuriosität  an  die 
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andre  zu  reihen.  Nun  zeigl  ihnen  Bücher,  der  Nationalökonom, 
wie  aus  dem  g-eistlosen  Handwerk  eine  Wissenschaft  wird, 
wie  sich  dem  bunten  Material  Ideen  und  Gesetze  abgewinnen 
lassen,  die  auf  den  Ursprung-  und  die  Lebensbedingungen 
der  Musik  neues  Licht  werfen.  Die  Notwendigkeit  einer 
dritten  Auflage  bezeugt,  daß  Büchers  Arbeit  aufgenommen 
worden  ist,  wie  sie  verdiente.  Da  die  Untersuchungen 
Stumpfs  für  die  zukünftige  Beschaffung  des  exotischen  Musik- 
materials ähnliche  vorzügliche  Dienste  leisten,  wie  sie  Bücher 
seiner  Verwertung  einweist,  erscheint  es  geboten,  die  ernstern 
Musikkreise  mit  ihnen  eingehender  bekannt  zu  machen. 

De  la  Borde  hat  sich  in  seinem  merkwürdigen  Essai  sur 
la  musique  den  Lapsus  zuschulden  kommen  lassen,  die 
Ungarn  mitten  unter  die  Kongoneger  und  Mandingos  zu 
setzen.  Ähnlich  verkehrt  wäre  es,  die  Siamesen  musikalisch 
als  Wilde  zu  behandeln.  Sie  kennen  europäische  Musik  so 
lange  wie  europäische  Kultur  überhaupt,  aber  sie  hat  ihnen 
im  langen  Lauf  der  Zeit  wenig  Eindruck  gemacht.  Als  im 
Jahre  1686  der  siamesischen  Gesandtschaft  in  Paris  Opern 
und  andre  Kompositionen  Lullys  vorgeführt  wurden,  lobten 
die  Herren  alles;  aber  wirklich  gefallen  hatte  ihnen  nur  ein 
ganz  einfaches  Harfensolo.  Daß  sich  das  noch  heute  ähnlich 
verhält,  erfuhr  Stumpf  an  einem  europäisch  geschulten  oder 
doch  geübten  siamesischen  Fachmusiker.  Sogar  so  eingäng- 
liche Stücke  wie  der  Donauwalzer,  wie  Schuberts  Impromptu, 
wie  der  Priestermarsch  aus  der  Zauberflöte  ließen  ihn  kalt, 
und  als  ihm  siamesische  Motive  nur  ein  wenig  harmonisiert 
vorgespielt  wurden,  wehrte  er  mit  den  Worten  ab:  „Nicht 
übel,  aber  zu  viel  Töne!"  Sie  können  Moll  und  Dur  unter- 
scheiden, lehnen  jenes  ab,  haben  dieses  gern,  sie  wissen  mit 
der  Oktave  Bescheid,  vertragen  Quinten  und  Quartenparallelen; 
im  Prinzip  jedoch  existiert  das  allerwichtigste  Phänomen  der 
neuen  Musik,  die  Kunst  des  mehrstimmigen  Satzes,  für  die 
Siamesen  geradeso  wenig,  wie  für  die  Kaffern.  Weiß  man, 
daß  seine  Ausbildung  dem  Abendlande  selbst  mehrere  Jahr- 
hunderte gekostet  hat,  wird  man  sich  darüber  nicht  wundern. 
Fraglich  ist  nur,  ob  es  sich  bei  der  harmonielosen,  altmodischen 
Musik  der  Siamesen  um  ein  Nichtkönnen  oder  ein  Nicht- 
wollen handelt.  Denn  sie  sind  der  Musik  an  sich  leiden- 
schaftlich zugetan,  folglich  auch  dafür  stark  begabt.  Leute, 
die  nicht   singen   oder  spielen  können,   sind   in   Siam  seltner 
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als  bei  uns  die  Analphabeten,  alle  Vornehmen  und  Adligen 
des  Landes  halten  ihre  Privatkapellen,  zu  deren  Aufführungen 
jedermann  Zutritt  hat;  das  Osterreich  des  achtzehnten  Jahr- 
hunderts scheint  in  diesem  Stück  noch  übertroffen.  Kein 
wichtiger  Vorgang  in  der  Öffentlichkeit  und  im  Familien- 
leben ohne  Musik;  musikalische  Theaterstücke  und  Panto- 
mimen die  Hülle  und  Fülle!  Nur  von  Musik  als  Selbstzweck, 
von  Konzerten  wissen  sie  nichts,  und  manches  andre  Haupt- 
stück europäischer  Musik  ist  bei  ihnen  undenkbar.  Die  Lieder- 
tafel z.  B.  und  das  Damenorchester;  denn  der  Gesang  ist  in 
Siam  Sache  der  Frauen,  das  Instrumentenspiel  gehört  den 
Männern.  Noten  sind  noch  unbekannt,  der  ganze  sia- 
mesische Musikvorrat,  der  auf  zweihundert  bis  dreihundert  von 
den  Komponisten  immer  wieder  variierte  und  umgeformte 
Gesänge  und  Instrumentalstücke  zurückgeht,  pflanzt  sich  ledig- 
lich durch  Gehör  und  Gedächtnis  von  einem  Geschlecht  zum 
andern  fort.  Ihre  Orchester  erinnern  an  unser  Mittelalter: 
Strohfideln  (Ranats),  Glasharmonikas  (Kongs),  auch  wohl 
Dudelsäcke  (Khens),  mehrfach  und  in  verschiedner  Größe 
besetzt,  bilden  den  Stamm,  zwei  Flöten  helfen  die  Melodie 
klären  und  verstärken.  In  dieses  verhältnismäßig  zarte  und 
gesittete  Ensemble  schlagen  aber  unaufhörlich  und  auch  für 
Hörer  beängstigend,  die  durch  den  abendländischen  Mißbrauch 
der  großen  Trommel  abgestumpft  sind,  mindestens  zwei 
Pauken  hinein,  Becken  noch  dazu.  Dieselbe  orientalische 
Mischung  von  Weichheit  und  Wildheit  spricht  aus  den  sia- 
mesischen Kompositionen,  von  denen  seit  dem  Ende  des  sieb- 
zehnten Jahrhunderts  Reisebeschreibungen  (de  la  Loubere, 
James  Low,  von  Hesse -Wartegg,  Warrington,  Smyth)  und 
Musikgeschichten  (de  la  Borde,  Fetis)  zahlreiche  Proben  mit- 
geteilt haben.  Die  ruhige  Anmut,  die  uns  in  ihrer  Eigenheit 
an  den  Flötenstücken  von  Verdis  „Aida"  so  entzückt,  bildet 
auch  ihren  Grundzug,  aber  häufig  macht  sie  ganz  plötzlich 
unbegreiflichen  Ausbrüchen  von  Tonbarbarei  Platz. 

Auf  die  Dauer  scheint  aber  doch  die  Selbständigkeit  und 
Reinheit  der  siamesischen  Musik  bedroht  zu  sein.  Vor  vierzig 
Jahren  hat  man  europäische  Militärmusik  eingeführt;  seitdem 
dringen  in  die  eingeborne  Kunst  bald  hier  bald  da  fremde 
Elemente  herein,  in  den  Klangapparat  Streichinstrumente,  in 
die  Komposition  europäische  Zitate.  Sogar  die  jetzige  sia- 
mesische Nationalhymne  zeigt  englische  Spuren. 
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Schon  das  ist  also  ein  Verdienst,  daß  Stumpf  die  gute 
Gelegenheit  ergriffen  hat,  der  siamesischen  Musik  in  zwölfter 
Stunde  noch  einmal  näherzutreten.  Sie  bot  sich  durch  eine 
siamesische  Theatertruppe,  die  im  September  1900  nach 
Berlin  kam.  Die  Klarheit  ihrer  Pantomimen  gewann  das 
Publikum  sofort,  Einzelheiten  ihrer  Kunst  —  die  Pracht  und 
Farbenharmonie  ihrer  Gewänder,  das  unsern  Balletts  ganz 
fremd  gewordne,  ausdrucksvolle  Spiel  der  Hände  —  erregten 
Aufsehen,  und  die  Siamesen  konnten  wochenlang  Vorstel- 
lungen geben.  Stumpf  benutzte  das  und  hörte  nicht  bloß 
alles,  was  sie  öffentlich  in  allabendlichen  Wiederholungen  boten, 
sondern  gewann  auch  die  Instrumentisten  zu  einer  Reihe  von 
Privataufführungen  und  für  eingehende  Untersuchungen.  Die 
Frucht  dieser  Studien  bringt  sein  Buch  in  bisher  ungedruckten, 
siamesischen  Musikstücken  —  ein  vollständiger  Instrumental- 
satz in  neunstimmiger  Partitur,  sieben  größere  Fragmente 
und  eine  bedeutende  Zahl  kleinerer  Beispiele  —  und  in  einer 
Theorie  von  den  Hauptsachen  der  siamesischen  Musik,  durch 
Noten  und  Text  die  Kenntnis  des  Gegenstandes  wesentlich 
fördernd.  Erst  durch  Stumpf  lernen  wir  die  siamesische  Kunst 
wirklich  kennen;  seine  Vordermänner  haben  von  ihr  nur  das 
am  leichtesten  Faßliche  und  noch  dazu  in  europäischer  Bearbei- 
tung und  Entstellung  mitgeteilt.  Vor  allem  ist  sie  viel,  viel 
sinnlicher  und  beweglicher,  als  die  alten  Proben  sie  zeigten. 
Kein  Ton  fast  ohne  Triller,  Vorschläge  und  sonstige  Ver- 
zierung; wird  auch  nur  eine  einfache  Tonleiter  gespielt,  so 
geht  doch  jedem  Ton  mindestens  ein  Pralltriller  voraus. 
Etwas  der  siamesischen  Musik  Ähnliches  muß  Lucrez  im  Auge 
gehabt  haben,  als  er  den  Vogelgesang  für  die  Quelle  der 
Musik  überhaupt  erklärte;  das  siamesische  Ideal  ist  er  sicher. 
Jeder  Gedanke,  jede  Stimmung  wird  dem  siamesischen  Ton- 
künstler schnell  zur  Schwärmerei;  alle  festen  und  tragenden 
Musikelemente  verschwinden  hinter  den  Ornamenten.  Auf 
Zierat  und  Flitter  ist  die  ganze  Technik  und  der  Bau  der 
Instrumente  geriditet.  Die  Flöten  z.  B.  werden  durch  eine 
kleine  Öffnung  im  Deckel  angeblasen,  die  Flötisten  brauchen 
infolgedessen  nur  mit  der  Nase  zu  atmen  und  können  lange 
pausenlose  Stücke  ohne  jegliches  Absetzen  blasen.  Auch  im 
siamesischen  Orchester  kommt  die  Vereinigung  der  Kräfte 
in  erster  Linie  dem  Verzierungswesen  zugute,  der  Haupt- 
reiz am  Gesamtspiel  der  Instrumente  liegt  für  den  Siamesen 
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darin,  daß  mit  der  Grundmelodie  zugleich  ihre  hurtigen,  von 
den  Spielern  wohl  improvisierten,  jede  Wiederholung  zu  einem 
Neuen  gestaltenden  Varianten  erklingen.  Wenn  diese  Um- 
spielungen zuweilen  an  eignen  Motiven  festhalten,  der  Haupt- 
stimme selbständige  Nebenstimmen  gegenüberstellen,  so  kann 
von  einer  einstimmigen  unbegleiteten  Musik  eigentlich  nicht 
mehr  die  Rede  sein,  sondern  wir  haben  an  solchen  Stellen 
die  Anfänge  des  siamesischen  Kontrapunkts,  wir  haben  ge- 
legentliche Abstecher  in  Formgebiete  vor  uns,  die  dem 
Organum,  den  Fauxbourdons  und  dem  Discantus  der  euro- 
päischen Musik  entsprechen.  Es  scheint  demnach,  daß  die 
siamesische  Musik  in  einen  Prozeß  eingetreten  ist,  den  die 
europäische  schon  im  Zeitalter  der  Kreuzzüge  durchgemacht 
hat.  Die  Stumpfsche  Partitur  bringt  davon  die  erste  Kunde; 
die  frühern  Berichterstatter  hatten  die  Tatsache  durch  ihre 
magern,  auf  eine  einzige  Stimme  reduzierten  Auszüge  siame- 
sischer Orchestermusik  unterschlagen.  Wie  lange  sie  schon 
auf  diesem  Wege  ist,  kann  vielleicht  ohne  Mühe  festgestellt 
werden.  Ob  sie  auf  ihm  ganz  europäisch  wird,  ob  andre 
Asiaten  folgen,  ob  es  bei  der  Musik  bewenden,  oder  ob  sie 
weiter  fremde  Kultur  nach  sich  ziehen,  wie  diese  Entwicklung 
auf  die  europäische  Kunst  zurückwirken  wird  —  alle  diese 
Fragen  steigen  aus  der  Stumpfschen  Partitur  unabweislich 
auf.  Leider  müssen  wir  die  Beantwortung  spätem  Geschlech- 
tern überlassen. 

Das  Stück,  dem  die  angeführten  Beobachtungen  ent- 
nommen sind,  hat  den  Titel:  Kham  hom,  d.  h.  „Süße  Worte". 
Auch  drei  andre,  vorläufig  nur  phonographisch  aufgenommne 
Orchesterpartituren  tragen  Überschriften ;  zwei  sind  Abschieds- 
szenen, eine  lustige  und  eine  traurige,  die  dritte  sucht  Wesen 
und  Gebaren  eines  Siamesen  wiederzugeben.  Die  heutige 
Instrumentalmusik  der  Siamesen  ist  demnach  Programmusik 
auf  einer  höhern  Stufe.  Über  Nachahmung  von  Tierlauten 
und  kleine  Naturmalereien  ist  sie  schon  hinaus,  sie  gibt 
Charakter-  und  Stimmungsbilder.  Die  „süßen  Worte"  ruhn 
auf  einem  sanften,  einen  sehnsuchtsvollen  Kehrreim  voran- 
stellenden Liedthema,  das  in  der  Weise  von  Glinkas  Kama- 
rinskaja  durch  Variationen  entwickelt  wird.  Von  der  Mitte 
ab  wird  die  Musik  stürmischer,  die  Hälfte  der  Instrumente, 
hohe,  mittlere  und  tiefe,  figurieren  in  Sechzehnteln,  nur  zwei 
tragen  unisono  die  Hauptmelodie  vor,  von  den  sieben  übrigen 
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hat  jedes  eine  andre  Umspielung,  gegen  das  Ende  hin,  das 
im  einundvierzigsten  Takt  mit  einem  großen  ritardando  da 
ist,  kehren  Ruhe  und  Einfachheit  zurück.  Stellenweise  ist 
die  Komposition  eine  Art  Mixturenmusik,  für  den  Europäer 
der  reine  Dissonanzenwirrwarr,  aber  im  Aufbau  trägt  sie  das 
Gepräge  eines  Kunstwerks,  aus  dem  Grundgedanken  spricht 
volle  Poesie. 

Auch  die  Gesangskompositionen,  die  Stumpf  den  Siamesen 
abgehört  hat,  ruhen  auf  starkem,  echtem  menschlichem  Gefühl, 
sie  unterwerfen  ihm  auch  die  Form  häufig  mit  überraschender 
Freiheit.  Da  treten  in  die  orientalische  Monotonie  unaufhör- 
licher Wiederholung  plötzlich  Episoden  hinein,  wo  Pausen, 
Fermaten,  Rhythmen  von  unvermittelter  Heftigkeit,  leiter- 
fremde Töne  alle  Ordnung  eines  dramatischen  Impulses  wegen 
aufheben.  Die  Naturtreue  geht  bis  zum  Ersatz  des  Gesangs 
durch  Klagegeschrei. 

Das  neue,  reiche  Bild  der  siamesischen  Musik,  das  in 
dem  Buche  geboten  wird,  hat  sich  natürlich  nur  durch  neue 
Mittel  gewinnen  lassen,  und  sie  sind  es,  die  Stumpfs  Arbeit 
für  die  Erforschung  exotischer  Musik  überhaupt  wichtig  machen. 
Oft  schon  ist  die  Zuverlässigkeit  des  Quellenmaterials,  mit 
dem  die  musikalische  Völkerkunde  bisher  gearbeitet  hat, 
bezweifelt  worden.  Stumpf  zeigt  an  der  siamesischen  Musik, 
wie  berechtigt  diese  Zweifel  waren,  wie  Geographen,  Missio- 
nare und  andre  Reisende,  die  sich  nur  nebenbei  für  Musik 
interessieren,  unwillkürlich  oberflächlich  verfahren,  das  wirklich 
oder  vermeintlich  Gehörte  ohne  weiteres  ins  Europäische 
übersetzen  und  den  unlösbaren  fremdartigen  Rest,  auch  wo 
er  wesentlich  ist,  beiseitelassen.  So  konnte  es  den  frühern 
Berichterstattern  entgehn,  daß  die  Siamesen  auf  Grund  einer 
ganz  eignen  Tonleiter  musizieren.  Sie  ist,  wie  die  unsre, 
siebenstufig,  Prime  und  Oktave  stimmen  überein.  Aber  sie 
läuft  nicht  in  ganzen  und  halben  Tönen,  sondern  in  sieben 
gleichen  Intervallen.  Das  siamesische  Einheitsintervall  steht 
zwischen  dem  Dreiviertelton  und  dem  Ganzton.  Es  ist  unserm 
Gehör  und  unsrer  Notenschrift  eine  unbekannte  Größe;  auch 
die  von  Stumpf  mitgeteilten  Stücke  müssen  cum  grano  salis 
gelesen,  ihre  Ganztöne  etwas  nach  unten,  ihre  Halbtöne  nach 
oben  verstimmt  werden.  Der  Engländer  Ellis  hat  diese  Ent- 
deckung vorbereitet.  Stumpf  hat  sie  akustisch  festgestellt  und  mit 
diesem  einen  Fall  der  musikalischen  Theorie  und  der  Ästhetik 
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neue  Arbeitsfelder  geöffnet.  Es  gilt  die  musikalischen  Natur- 
gesetze durch  die  exotischen  Tatsachen  zu  erweitern  und  zu 
berichtigen,  von  der  Tonpsychologie  angenommnen  Möglich- 
keiten in  der  Wirklichkeit  nachzuspüren,  für  die  Unerschöpf- 
lichkeit der  natürlichen  Mittel  der  Musik  neue  Beweise  zu 
bringen,  den  Glauben  an  die  Zukunft  dieser  Kunst,  die  Liebe 
zu  ihr  zu  verstärken. 

Belangreich  ist  es,  daß  Stumpf  seine  akustischen  Unter- 
suchungen auch  auf  siamesische  Instrumente  in  europäischen 
Museen  ausgedehnt  und  sie  des  Vertrauens  für  unwürdig  be- 
funden hat.  Bedenkt  man,  daß  Fetis  von  dem  alten  abgebrochnen 
Spazierstock,  der  in  Florenz  als  altägyptische  Flöte  gezeigt  wird, 
eine  vollständige  Theorie  der  Pharaonischen  Musik  abgeleitet 
hat,  so  muß  Stumpfs  Befund  auch  die  musikalischen  Antiquare 
künftig  zu  größerer  Vorsicht  zwingen.  Den  Betrieb  der 
musikalischen  Völkerkunde  aber  stellt  seine  Arbeit  schlechter- 
dings auf  neue  Grundlagen.  Nur  dann,  das  ist  ihr  Haupt- 
ergebnis, versprechen  die  Beobachtungen  über  exotische 
Musik  einen  ernst  zu  nehmenden  Ertrag,  wenn  die  Reisenden 
mit  vollständiger  fachmusikalischer  Ausbildung  und  mit  allen 
zu  Elementaruntersuchungen  nötigen  Mitteln  an  sie  heran- 
treten. Unter  ihnen  ist  der  Phonograph  das  neueste.  Daß 
er,  obwohl  seiner  Benutzung  noch  Schwierigkeiten  entgegen- 
stehn,  auch  das  bedeutendste  ist,  ergibt  auch  Stumpfs  Arbeit. 
Wie  das  in  Osterreich  schon  geschieht,  sollten  deshalb 
überall  Musiker  und  Linguisten  in  seinem  Gebrauch  geschult 
werden.  (1901) 
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Praktische  Musiker  und  Musikforscher 

A  Is  am  S.September  Friedrich  Chrysander  zur  Ruhe 
•*»■  gegangen  war,  schienen  auch  seine  Gegner  unter  dem 
Eindruck  zu  stehn,  daß  die  deutsche  Musik  einen  schweren 
Verlust  erlitten  habe;  nun  aber  glauben  sie  sich  wieder  rühren 
zu  dürfen.  Eine  vielgelesne  Leipziger  Tageszeitung  hat  die 
erste  Gelegenheit,  die  sich  in  der  Aufführung  von  Händeis 
Judas  Makkabäus  durch  das  Gewandhaus  bot,  benutzt,  gegen 
den  letzten  Teil  von  Chrysanders  Lebenswerk,  seine  prak- 
tischen Einrichtungen  Händelscher  Oratorien,  einen  kräftigen 
Vorstoß  auszuführen.  Der  Musikredakteur  des  Blattes  dankt 
dem  Gewandhaus,  daß  es  die  Mode,  die  diese  Einrichtungen 
emporhebe,  nicht  mitmache,  erklärt,  daß  Chrysanders  Akkom- 
yagnement  dilettantisch,  sein  Prinzip  der  historischen  Rekon- 
stru':tion  haltlos  sei,  und  kommt  zu  dem  Schluß,  die  Musik- 
forrnher  sollten  von  den  Bearbeitungen  überhaupt  die  Hand 
lassen,  'J.e  seien  bei  den  praktischen  Musikern  viel  besser 
aufgehoben. 

Da  die  Grenzboteu  schon  frühzeitig  für  Chrysander  ein- 
getreten sind,  wirds  ihnen  erlaubt  sein,  über  diesen  Ausfall 
auch  ein  Wörtchen  zu  sagen.  Nur  nebenbei  mag  bemerkt 
werden,  daß  der  Redakteur  sich  mit  dem  Kompliment  an  das 
Gewandhaus  versehen  hat.  Das  allgemeine  Verhältnis  dieses 
Instituts  zur  alten  Musik  mag  unerörtert  bleiben,  aber  im 
Jahre  1895  hat  es  sich  bekanntermaßen  bemüht,  von  Chry- 
sander die  Einrichtung  der  „Deborah"  zur  Aufführung  zu  er- 
halten. Auch  das  wollen  wir  übergehn,  daß  der  Redakteur 
über  die  Möglichkeit  historischer  Rekonstruktion  im  Irrtum  ist 
und  von  den  Forderungen,  die  Chrysander  z.  B.  über  die 
Stärkeverhältnisse  von  Chor  und  Orchester  aufgestellt  hat, 
nichts  zu  wissen  scheint.  Nur  seinen  Versuch,  mit  dem  Gegen- 
satz von  praktischen  Musikern  und  Musikforschern  zu  operieren, 
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wollen  wir  uns  etwas  näher  ansehen.    Eigne  Erfindung  ist  er 
ja  nicht.     Auch  in   den  bildenden   Künsten  wird   denen,   die 
nicht  vom  Malen   und  Meißeln   leben,    bekanntlich   gern   das 
Mitreden  verboten,  in  der  Musik  stehn  aber  den  „Gelehrten", 
die  ruhige  Kreise  stören,  nicht  bloß  die  Praktiker  gegenüber, 
sondern   hinter    ihnen   stehn  sehr  häufig  Verleger,    die    sich 
durch    vorgeschlagne    oder    versuchte    Änderungen    bedroht 
glauben.     Derselbe  Widerspruch,  den   der  Redakteur  gegen 
Chrysander  erhebt,  hat  gegen  Spittas  Auseinandersetzungen 
über  das  Akkompagnement  bei  Bach,  hat  gegen  Guglers  Don 
Juan -Ausgabe   seine  Dienste   leisten   müssen,    er   ist   soeben 
wieder  gegen  Jahns  Urteil   über  Mozarts  C-Moll- Messe  aus- 
gespielt worden  und  wird  auch  in  der  Zukunft  noch  so  lange 
probiert  werden  als  in  den  Kreisen  der  praktischen  Musiker 
der   Handwerksstolz    größer    ist   als    die   Einsicht.     Daß   der 
Gegensatz  an  und   für  sich   nichtig  ist,  zeigt   sich   auch  dem 
Blindesten,   sobald   man    ihn  auf  die    neue  Musik  überträgt. 
Der  Redakteur  selbst  würde   dagegen   sein,    daß   man  einen 
praktischen  Musiker,  weil  er  Clementi  gut  spielt,  auch  ohne 
weiteres  als  Autorität  in  Lisztfragen  hinnimmt,  oder  umgekehrt. 
Jedes  Stück  Kunst  setzt  ein  Stück  besonderes  Wissen  voraus, 
und  dieses  Spezialwissen  wird  immer  mit  der  zeitlichen  Ent- 
fernung   des    betreffenden    Kunstgebietes    wachsen    müssen, 
damit   also    für    ältere   Zeiten    dem    hauptsächlich   oder    aus- 
schließlich mit  neuerer  Musik  beschäftigten  Praktiker  gar  nicht 
abzuverlangen  sein.     Wie  wir  nun   froh   sind,    daß  wir  über 
das  Nibelungenlied  nicht  auf  die  aus  dem  Stegreif  gebildeten 
Ansichten  etwa  Edwin  Bormanns  oder  Rudolf  Gottschalls  an- 
gewiesen sind,   sondern   eine  Nibelungenwissenschaft  haben, 
so  sollten  auch  die  Musiker  dankbar  sein,  daß  sich  bedeutende 
Männer  der  Aufgabe  gewidmet  haben,  ihnen  die  Kunst  eines 
Händel,  eines  S.  Bach  oder  sonst  eines  Alten  zu  erschließen. 
Es    ist    die    erste    Pflicht    eines    Praktikers,   die    Aufschlüsse 
solcher  Forscher,  die  selbstverständlich  allemal  auch  Praktiker 
sein  werden,  sich  redlich  zu  eigen   zu  machen;   sind  sie  ihm 
nicht  recht,  so  hat  er  sie  aus   den  Quellen  der  betreffenden 
Zeit  zu  widerlegen,   aber  nicht   mit  Bedenken,    die   ledigHch 
aus  modernem  Gesichtskreis  geschöpft   sind.     Er  wird  selbst 
zum  „Forscher"  werden  müssen,  und  dabei  wohl  auch  sehen, 
daß   die   richtige  Forschung  unwillkürlich    dazu   kommt,   ihre 
Ergebnisse    in    praktischer  Form    vorzulegen.     Auf    deutsch: 

27* 


420  Praktische  Musiker  und  Musikforscher 

wenn  ich  gefunden  habe,  Händelsche  Musik  ist  so  und  so 
aufgeführt  worden,  und  ich  will  mit  diesem  Funde  denen 
nützen,  zu  denen  ich  spreche,  so  werde  ich  auch  zeigen,  wie 
sie  heute  aufgeführt  werden  muß.  Daß  der  Forscher  bei 
praktischen  Einrichtungen  endet,  ist  somit  eine  einfache  Kon- 
sequenz, und  es  ist  besonders  rühmenswert,  daß  sie  Chry- 
sander  am  Schluß  seiner  Händelarbeit  gezogen  hat.  In  diese 
ganze  Händelarbeit  trat  Chrysander  vor  zwei  Menschenaltern 
als  erprobter  praktischer  Musiker,  und  die  ihn  gekannt  haben, 
wissen,  daß  er  bis  an  sein  Lebensende,  obwohl  er  weder 
Stunden  gab  noch  Takt  schlug,  Musik,  nicht  nur  alte,  auch 
praktisch  getrieben  hat.  Findet  dennoch  ein  unter  obigen 
Voraussetzungen  kompetenter  Beurteiler,  daß  Chrysander 
Fehler  gemacht  hat,  so  schmälert  das  den  Grundwert  seiner 
Einrichtungen  nicht.  Tatsächlich  sind  zahlreiche  Musiker  auf 
seine  Seite  getreten,  die  es  auch  als  Praktiker  wohl  mit 
unserm  Redakteur  und  seinen  Gesinnungsgenossen  aufzu- 
nehmen vermögen. 

Es  liegt  im  Interesse  der  deutschen  Musik,  daß  sich  die 
Zahl  der  Praktiker,  die  auch  eine  tiefere  wissenschaftliche, 
insbesondre  geschichtliche  Bildung  haben,  stark  vermehrt,  und 
dazu  sind  augenblicklich  verheißende  Anfänge  vorhanden. 
Ausbrüche  des  souveränen  Unverstandes  werden  ihnen  ernst- 
lich nicht  mehr  schaden  können,  auch  das  Schicksal  von  Chry- 
sanders  Händeleinrichtungen  wird  von  ihnen  kaum  berührt 
werden.  So  oft  sie  aber  wieder  auftauchen,  mag  betont 
werden,  daß  der  Gegensatz  von  praktischen  Musikern  und 
Musikforschern  nur  besteht,  soweit  es  sich  um  Abarten  der 
beiden  Gruppen  handelt.  In  Wirklichkeit  gibt  es  der  alten 
Musik  gegenüber  heute  nur  unterrichtete  und  unwissende 
Musiker.  (1901) 
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Zum  17.  Dezember 

||as  Wesen  des  Künstlers  ist  eine  der  wenigen  metaphysischen 
*-^  Fragen,  die  eines  größern  Publikums  immer  sicher  sind. 
Sie  ist  aber  zugleich  eine  der  schwierigsten,  vielleicht  die,  bei 
der  sich  das  Urteil  am  stärksten  nach  Zeitdoktrinen  zu  richten 
pflegt.  Soweit  es  sich  um  Musiker  handelt,  ist  das  leicht 
nachzuweisen.  Besonders  scharf  scheidet  sich  da  die  erste 
von  der  zweiten  Hälfte  des  neunzehnten  Jahrhunderts.  Jene 
geht  unter  romantischem  Einfluß  auf  bunte,  an  Anekdoten 
reiche  Lebensbilder  aus,  ihre  Helden  sind  Lieblinge  des 
Schicksals,  und  wenn  es  ihnen  doch  hart  geht,  hilft  ihnen, 
wie  dem  Eichendorffschen  „Taugenichts",  das  innere  Glück 
und  der  Humor.  Man  kann  sich  bei  den  Musikerromanen 
der  Rau  und  Genossen,  den  Novellen  der  Polko  wohl  ärgern, 
wenn  ein  großer  Mann  vor  allem  als  Pfahlbürger,  als  Bruder 
Lustig  und  gar  als  Freund  des  „Heurigen"  erscheint,  aber 
die  Methode  an  sich  hat  in  harmlosen  Kreisen  und  unter  der 
Jugend  der  Musik  manche  Freunde  geworben.  Sie  ist  durch 
Schopenhauer  verdrängt  worden,  der  persönlich  erlebte 
Kränkungen  in  die  Lehre  vom  leidenden  Genius  umsetzte 
und  dafür  in  einer  Zeit,  die  durch  ihre  gesteigerte  Öffent- 
lichkeit gerade  den  bessern  Künstlernaturen  das  Leben  sehr 
erschweren  kann,  einen  günstigen  Boden  fand.  Die  Wagner- 
biographie ist  bekanntlich  dieser  Losung  durchaus  angepaßt 
worden;  man  begnügt  sich  aber  damit  nicht,  sondern  die 
ganze  Komponistengeschichte  bis  ins  sechzehnte  Jahrhundert 
zurück  wird  allmählich  zur  Märtyrergeschichte  umgewandelt. 
Das  ist  nicht  unbedenklich,  muß  einmal  vor  der  Musik  ab- 
schrecken, zum  andern  junge  Musiker  zur  Überspanntheit  und 
zu  einem  Übermut  verleiten,  der  Rücksichten  auf  diese  blinde 
Welt  für  Schwäche  und  verwegne,  ungewöhnliche  Stücke  für 
seine  Pflicht  hält. 
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Schon  darum  empfiehlt  es  sich,  die  Lehre  vom  leidenden 
Genius  immer  wieder  zur  Debatte  zu  stellen  und  an  der 
Wirklichkeit  zu  prüfen.  Wir  greifen  zu  diesem  Zweck  den 
Fall  Beethoven  heraus,  nicht  bloß  weil  Beethovens  Geburts- 
tag in  der  Nähe,  sondern  weil  Beethoven  ohne  Zweifel  der 
nach  Wagner  am  meisten  bedauerte  Komponist  ist. 

In  den  kleinen  biographischen  Beiträgen  der  altern  Zeit 
wird  Beethovens  Leben  und  Schicksal  optimistisch  aufge- 
faßt, auch  die  Biographie  Anton  Schindlers,  die  erste  aus- 
führlichere, trägt  noch  diesen  Charakter,  nur  polemisiert  sie 
etwas  stärker.  Diese  Polemik  maßlos  ausbeutend,  hat  dann 
Ludwig  Nohl  nachzuweisen  gesucht,  daß  die  mitlebende  Welt 
gegen  den  Meister  der  Symphonie  eine  Riesenschuld  auf  sich 
geladen  habe.  Nachdem  schon  Hanslick  das  Wiener  Publikum, 
Köchel  den  Erzherzog  Rudolf  gegen  diesen  Vorwurf  in  Schutz 
genommen  hatten,  ist  durch  Thayers  Biographie  mit  wohl- 
tuender, gesunder  Nüchternheit  und  aktenmäßig  Nohls  phrasen- 
reicher Hohlbau  niedergelegt  worden.  Daß  aber  Thayer  für 
die  Parteiköpfe  gar  nicht  existiert,  bewies  bei  den  vorjährigen 
Reichstagsverhandlungen  über  die  Verlängerung  der  Schutz- 
frist für  musikalische  Kompositionen  ein  von  allen  Zeitungen 
gebrachter  Bayreuther  Brief,  der  unter  andern  unpassenden 
Paradepferden  des  deutschen  Musikelends  auch  den  Fall  Beet- 
hoven wieder  vorritt. 

Nun  wird  kein  vernünftiger  Mensch  leugnen  wollen,  daß 
mancherlei  Beethovens  Leben  getrübt  hat:  seine  Kindheit  war 
hart,  in  den  Frühling  voller  Kraft  und  glänzender  Zukunfts- 
aussichten fiel  der  Schatten  des  Gehörverlusts,  das  eingetretne 
Unglück  verbitterte  das  edle  Gemüt  des  reifen  Mannes,  Miß- 
trauen, Unbehilflichkeit  und  sonstige  Begleiterscheinungen  der 
Taubheit  vergrößerten  ihm  die  kleinen  Unannehmlichkeiten 
des  Hausstandes  und  der  Geschäfte,  die  Sorgen  um  die  Er- 
ziehung des  Neffen  drückten  ihn  mit  unnatürlicher  Schwere. 
Aber  was  konnte  da  die  Welt  dafür?  Das  einzige,  wofür 
sie  verantwortlich  gemacht  werden  könnte,  wäre  die  Hemmung, 
Verkennung  und  Anfeindung  von  Beethovens  Talent. 

Auch  wenn  eine  Untersuchung  dieses  Punktes  nur  schon 
getane  Arbeit  wiederholt  und  auf  neue  Daten  im  wissen- 
schaftlichen Sinne  verzichten  muß,  kann  sie  doch  dadurch 
nützen,  daß  sie  die  Wichtigkeit  einzelner  Tatsachen  heller 
beleuchtet.     Unter  denen,    die    für    die   Beethovensche    Zeit 
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sprechen,  sind  etliche  von  den  Biographen  noch  gar  nicht, 
andre  nicht  gründlich  genug  benutzt  worden. 

In  dem  gegen  die  Zeitgenossen  Beethovens  vorgebrachten 
Belastungsmaterial  haben  wir  drei  Hauptposten:  Klagen  und 
Verstimmungen,  über  die  Besucher  und  seine  eignen  Briefe 
berichten,  absprechende  Urteile  einzelner  mitlebender  Musiker 
über  Beethovensche  Kunst,  die  langsame  Verbreitung  einiger 
Hauptwerke. 

Die  Berichte  der  Besucher  hat  uns  L.  Nohl  in  einer 
Sammlung,  die  den  Titel  führt:  „Beethoven.  Nach  Schilde- 
rungen seiner  Zeitgenossen"  (1877)  vorgelegt.  Daß  das  der- 
selbe Nohl  ist,  der  „Beethovens  Leben"  (1864  bis  1877)  ge- 
schrieben hat,  muß  man  besonders  feststellen.  Denn  jene 
Dokumente  und  diese  Biographie  stimmen  nicht  zusammen, 
von  dem  an  der  Welt  leidenden  und  mit  seiner  Zeit  zerfallnen 
Beethoven,  den  uns  die  Biographie  glauben  machen  will, 
wissen  die  aufgerufnen  Zeugen  nichts  oder  wenig.  Zwar 
hörten  die  meisten,  die  nach  1816  von  auswärts  zu  Beethoven 
kamen,  den  und  jenen  Ausfall  gegen  Wien  und  Wiener  Ge- 
schmack. Aber  tief  und  schwer  genommen  hat  das  nur  der 
zur  Uberpoesie  geneigte  Rellstab.  Er  sprach  in  Krankheits- 
tagen vor,  stieg  schon  voll  Sentimentalität  die  Treppen  hin- 
auf und  war  auf  den  „Anblick  stillen  und  tiefen  Grams,  der 
auf  der  wehmutsvollen  Stirn,  in  den  wilden  Augen  lag", 
wahrscheinlich  durch  gutgemeinte  Bilder  präpariert.  Alles, 
was  er  sah  und  hörte,  füllte  ihn  nun  „mit  namenloser  Rührung". 
Als  ein  Wort  fiel  über  den  „das  Bessere  verdrängenden" 
Kultus,  den  der  Adel  augenblicklich  in  Wien  (1825)  mit 
Italienern  und  Ballett  trieb,  hörte  er  kaum  die  gleich  darauf 
folgende  abdämpfende  Bemerkung:  „War  ich  gesund,  war 
mir  alles  eins",  sondern  „der  kranke,  tief  gebeugte  Geist" 
war  für  ihn  fertig.  Nohl  ist  mit  Rellstabs  Beethovenverständ- 
nis sonst  gar  nicht  zufrieden,  aber  hier,  wo  es  ihm  paßt, 
kann  er  sein  Zeugnis  gar  nicht  hoch  genug  stellen;  an  den 
andern  Berichterstattern,  die  aus  der  Empfindsamkeit  kein 
Gewerbe  machten,  geht  er  achtlos  vorbei.  Unter  ihnen  ist 
Rochlitz  besonders  wichtig.  Auch  ihn  setzte  Beethoven  von 
dem  Groll  gegen  die  Wiener  in  Kenntnis.  „Von  mir  —  hieß 
es  —  hören  Sie  hier  gar  nichts.  Fidelio?  Den  können  sie 
nicht  geben  und  wollen  ihn  auch  nicht  hören.  Die  Sym- 
phonien?   Dazu   haben   sie    nicht   Zeit.     Die  Konzerte?     Da 
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orgelt  jeder  nur  ab,  was  er  selbst  gemacht  hat.  Die  Solo- 
sachen? Die  sind  längst  aus  der  Mode,  und  die  Mode  tut 
alles.  Höchstens  sucht  der  Schuppanzigh  manchmal  ein 
Quartett  hervor  usw."  Aber  Rochlitz,  obwohl  er  ein  Freund 
von  Künstlerromanen  war  und  als  Leipziger  die  Wiener  nicht 
ungern  getadelt  sah,  schrieb  doch  über  diese  Unterredung 
an  seinen  Freund  Härtel:  „Sein  ganzes  Reden  und  Tun  ist 
eine  Kette  von  Eigenheiten  und  zum  Teil  höchst  wunder- 
lichen. Aus  allen  leuchtet  aber  eine  wahrhaft  kindliche  Gut- 
mütigkeit, Sorglosigkeit,  Zutraulichkeit .  .  .  hervor.  Selbt  seine 
keifenden  Tiraden  —  wie  jene  gegen  die  jetzigen  Wiener, 
deren  ich  oben  gedacht  —  sind  nur  Explosionen  der  Phan- 
tasie und  augenblicklichen  Aufgeregtheit.  Sie  werden  ohne 
allen  Hochmut,  ohne  das  Erbitterte  und  Gehässige  der  Ge- 
sinnung —  sie  werden  mit  leichtem  Sinn,  gutem  Mute,  in 
wirrig  humoristischer  Laune  herausgepoltert,  und  damit  ists 
aus."  Rochlitz  hatte  also  von  Beethoven  den  Eindruck  eines 
etwas  sonderlichen,  aber  glücklichen  Menschen.  Was  er  an 
ihm  „Eigenheiten"  nennt,  das  bezeichnete  Goethe  auf  Grund 
persönlicher  Bekanntschaft  als  ungebändigte  Natur;  es  war  ein 
Zug,  der  früh  schon  in  ihm  lag  und  das  Verhältnis  zu  den 
besten  Freunden  störte,  aber  kein  tragischer.  Keiner  von 
denen,  die  ihn  bemerkten,  hat  daraus  viel  Wesens  oder  Ver- 
hältnisse und  Schicksale  dafür  verantwortlich  gemacht.  „Ori- 
ginell und  eigen,  wie  seine  Kompositionen,  gewöhnlich  ernst, 
zuweilen  auch  lustig,  aber  immer  satirisch  und  bitter  und 
dabei  doch  sehr  kindlich  und  innig",  heißts  in  der  Schilderung, 
die  der  Dessauer  Rust  (1807)  seiner  Schwester  von  Beet- 
hoven gibt.  Im  Jahre  darauf  meldet  Reichardt:  „Er  hat,  ob- 
wohl er  sehr  fetiert  wird,  die  unselige  Grille,  daß  ihn  alles 
hier  verfolge  und  verachte",  Bunsy  bedauert  (1816)  soviel 
„Gift  und  Galle"  in  ihm  zu  finden,  und  diagnostiziert  als 
ärztlicher  Fachmann  auf  Hypochondrie;  Zelter  aber  freut  sich, 
daß  Beethoven  „trotz  des  mannigfachen  Tadels,  dessen  er 
sich  schuldig  macht",  doch  eines  Ansehens  genießt,  das  nur 
vorzüglichen  Menschen  zuteil  wird. 

Ahnlich  wie  bei  den  Schilderungen  der  Zeitgenossen  ist 
der  Ertrag  auch  bei  quantitativer  und  qualitativer  Prüfung  der 
Beethovenschen  Briefe.  Auch  sie  hat  Nohl,  über  700  an  Zahl 
(in  zwei  Sammlungen  1865  und  1867),  herausgegeben  und 
ebenfalls  ganz  einseitig  benutzt.     Leider  scheinen   sie   über- 
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haupt  nur  von  einigen  Spezialisten  gelesen  zu  werden,  denn 
sonst  wäre  es  unmöglich,  daß  ab  und  zu  immer  wieder  ein 
besonderes  drastisches  Stück  als  eine  neue  Entdeckung  durch 
die  Presse  läuft.  Auch  der  jüngst  so  viel  belachte  Brief,  worin 
Beethoven  einen  Notenschreiber  abkanzelt,  ist  seit  bald  vierzig 
Jahren  bekannt.  Es  wäre  auch  unmöglich,  daß  Nohls  geistige 
Erben  sein  gefälschtes  Beethovenbild  immer  wieder  der 
gläubigen  Menge  pathetisch  enthüllen.  Allerdings  sind  die 
Briefe,  namentlich  die  kleinen  Billetts,  reich  an  Verdruß  und 
an  übler  Laune,  aber  sie  beleuchten  nicht  Beethovens  Schick- 
sal, sondern  sein  Temperament  und  wirken  viel  mehr  erhei- 
ternd als  niederschlagend.  Kann  es  ein  mit  den  Verhält- 
nissen nur  einigermaßen  vertrauter  Leser  wirklich  für  bare 
Münze  nehmen,  wenn  Beethoven  den  jedenfalls  treu  ergebnen 
Schindler  einen  „elenden  Schuft"  nennt?  Was  hat  der  arme 
Mensch  verbrochen?  Das  Arrangement  eines  Konzerts  un- 
geschickt besorgt.  So  war  es  fast  immer:  Beethoven  rea- 
gierte auf  kleine  Fatalitäten,  auf  die  keinem  Sterblichen 
ersparten  Zusammenstöße  mit  Unverstand  und  niedriger  Ge- 
sinnung meistens  ganz  ungeheuerlich  aufschäumend.  Seine 
Briefe  zeigen  eine  cholerische,  zum  Jähzorn  geneigte  Künstler- 
natur, aber  keinen  gefesselten  Prometheus,  keinen  ins  Mark 
getroffnen  Dulder,  Eine  Ausnahme  macht  nur  der  im  Ok- 
tober 1802  an  die  beiden  Brüder  gerichtete,  neuerdings  ge- 
wöhnlich als  „Heiligenstädter  Testament"  zitierte,  übrigens 
schon  seit  1827  bekannte  Brief.  Es  klingt  allerdings  er- 
schütternd, wenn  Beethoven  hier  klagt,  daß  er,  der  feurig 
Lebhafte,  wie  ein  Verbannter  leben  muß,  daß  die  Flöte  und 
der  Hirtengesang,  die  seinen  Begleiter  entzücken,  für  ihn  nicht 
klingen,  wenn  er  bekennt,  daß  er  am  Selbstmord  gestanden 
habe.  Nur  bemerkt  er  dazu  —  was  die  Sentimentalen  ein- 
fach unterschlagen  — ,  daß  ihn  die  Kunst  gerettet  habe,  und 
daß  er  über  seine  Mission  klar  sei.  Aber  auch  ohne  diesen 
Zusatz  hätte  dieses  „Testament"  als  Dokument  der  Ver- 
zweiflung keine  abschließende  Bedeutung.  Es  stehn  ihm 
Briefe  aus  späterer  Zeit  gegenüber,  in  denen  Beethovens 
Lebensfreude  sich  sogar  an  Ehrenmitgliedschaften  und  Orden 
gefällt;  es  steht  ihm  sogar  eine  gleichzeitige  Korrektur  durch- 
schlagendster Art  gegenüber.  Allerdings  nicht  in  Briefform, 
sondern  in  der  Sprache  der  Töne:  die  zweite  Symphonie. 
Sie  fällt  bekanntlich  ganz  in   die  Nähe  jenes  Heiligenstädter 
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Testaments  und  zeigt  uns,  wie  Marx  schon  angedeutet  hat, 
daß  dessen  gebrochne  Stimmung  bald  überwunden  war,  und 
daß  Beethoven  dem  kommenden  Unglück  wohlgerüstet  ent- 
gegentrat, gerüstet  mit  allerhand  Humor,  mit  Mut  und  Kraft, 
mit  Gottvertrauen  und  Selbstvertrauen,  mit  frommen  Hoff- 
nungen und  Bitten,  mit  dankbarer  und  seliger  Erinnerung 
genossenen  Glücks.  Es  ist  wenig  beachtet  worden,  daß 
Motive  dieser  zweiten  Symphonie  in  der  neunten  wieder- 
kehren, daß  zwischen  beiden  Werken  engere  Beziehungen, 
wie  zwischen  dem  Anfang  und  dem  Ende  einer  Lebens- 
wanderung, bestehn.  Sie  sind  ein  Beweis,  daß  die  Welt- 
anschauung des  gereiften  Mannes  im  wesentlichen  dieselbe 
blieb  wie  die  des  Dreißigers,  und  dieser  Beweis  wird  durch 
die  Bekenntnisse  seiner  übrigen  Kompositionen  dahin  ver- 
vollständigt, daß  wir  es  in  Beethoven  mit  einem  im  Grunde 
tiefernsten,  männlich  leidenschaftlichen,  aber  mit  keinem  un- 
glücklichen Künstler  zu  tun  haben.  Nach  Berichten,  Briefen 
und  Kompositionen  erweist  sich  die  Annahme  eines  an  der 
Welt  leidenden  Genius  als  eine  Fiktion.  Ihre  Vertreter  haben 
nichts  dafür  einzusetzen  als  die  hochmütige  Überzeugung  von 
ihrer  tiefern  Einsicht  und  den  unbedingten  Glauben  an  die 
Unfehlbarkeit  Richard  Wagners. 

In  der  Aufspürung  von  Beethovenfeinden  unter  den  nam- 
haften Musikern  hat  Schindler  den  größten  Eifer  entwickelt 
und  damit  der  Vorstellung  von  dem  in  der  Fachwelt  seiner- 
zeit durchaus  mißverstandnen  Beethoven  die  Unterlage  ge- 
geben. Sie  beherrscht  noch  heute  nicht  nur  so  ziemlich  die 
ganze  musikalische  Tagespresse ,  sondern  auch  wirkliche 
Forscher,  deren  Fleiß  und  Gewissenhaftigkeit  hoch  über  dem 
Nohlschen  Niveau  steht,  wie  G.  Grove.  Trotzdem  scheint  sie 
nicht  haltbar  zu  sein.  Eine  vollständige  Durchprüfung  des 
Materials  steht  noch  aus,  die  bisher  genauer  untersuchten 
Fälle  haben  aber  starke  Übertreibungen  ergeben.  So  hat 
Thayer  nachgewiesen,  daß  das  Verhältnis  Hummels  zu  Beet- 
hoven arg  entstellt  worden  ist;  mit  dem  gleichen  Unrecht  hat 
man  Dionys  Weber  zu  einem  Feinde  Beethovens  gemacht. 
Gegen  die  eine  Tatsache,  daß  er  seinen  Konservatoristen 
gern  Stellen  in  Beethovenschen  Werken  zeigte,  die  er  für 
verfehlt  hielt,  muß  die  andre  gehalten  werden,  daß  er  die 
Beethovenschen  Symphonien  in  Prag  einführte.  Man  muß 
bei  scharfen  Worten  Abbe  Stadlers  bedenken,  daß  auch  Beet- 
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hovens  unbarmherzig-e  Kritiken  die  Wiener  Kollegen  auf- 
stachelten, man  muß  namentlich  wissen,  daß  schaffende  Künstler 
über  konträre  Richtungen  befangen  urteilen,  man  muß  end- 
lich darüber  klar  sein,  daß,  wie  Beethovens  Persönlichkeit 
auch  seine  Kunst  Eigenheiten  hat,  die  nicht  als  Muster  dienen 
können. 

Obwohl  diese  Forderungen  Gemeinplätze  sind,  ists  not- 
wendig, sie  gelegentlich  aufzufrischen.  Gewiß  soll  der  Kri- 
tiker an  die  Meister,  und  nicht  bloß  an  die  anerkannten,  mit 
Liebe  herantreten,  aber  daraus  folgt  noch  lange  nicht  das 
Opfer  des  Verstandes.  Denn  höher  als  die  einzelnen  Künstler 
steht  die  Kunst.  Dieser  Grundsatz  ist  in  unserm  Zeitalter 
der  heroship  etwas  in  Gefahr  geraten.  Noch  schneller  als 
in  der  Politik  Reichsfeinde  konstruiert  man  in  der  Musik 
Wagnerfeinde,  Bachfeinde  aus  den  geringfügigsten  und  re- 
spektvollsten Einwänden.  Das  hat  ungefähr  denselben  Wert, 
wie  wenn  dieselben  Leute,  die  vor  einem  Menschenalter  Liszt 
oder  Brahms  verspotteten,  heute  unter  den  Schwärmern  voran 
sind.  Auch  in  der  Beethovenkritik  herrschen  die  Mode  und 
der  Fanatismus  und  haben  schon  seit  längerer  Zeit  selbst  be- 
deutende Männer  zu  Torheiten  verleitet.  Im  Jahre  1810 
schrieb  Beethoven  an  Breitkopf  und  Härtel:  sie  sollten  sofort 
im  Scherzo  der  fünften  Symphonie  bei  der  Rückkehr  des 
Hauptsatzes  zwei  Takte,  die  eine  falsche  Wiederholung  eines 
Motivs  veranlassen,  streichen.  Das  unterblieb  aus  Versehen, 
und  die  überflüssigen  Takte  wurden  überall  weitergespielt, 
auch  dann  noch,  als  im  Jahre  1846  die  Allgemeine  Musi- 
kalische Zeitung  den  Brief  Beethovens  veröffentlicht  hatte. 
Zu  denen,  die  ihn  nicht  gelesen  hatten,  gehörte  Berlioz,  der 
auf  Grund  seiner  Unkenntnis  Habeneck  wegen  der  Änderung 
heftig  angriff.  Das  ist  nur  eins  von  mehreren  Beispielen,  wo 
die  Liebe  zu  Beethoven  sich  für  Druckfehler  und  Schreib- 
fehler erhitzt  hat.  Czernys  und  andrer  Ehrenmänner  Zeug- 
nisse stellen  Beethovens  Unzufriedenheit  mit  einzelnen  fertigen, 
durch  den  Druck  festgelegten  Werken  außer  Zweifel;  er  selbst 
schreibt  an  Breitkopf:  „Man  muß  nicht  so  göttlich  sein  wollen, 
etwas  hier  oder  da  in  seinen  Werken  verbessern  zu  wollen." 
Die  Pächter  des  höhern  Beethovengeschmacks  aber  verfolgen 
die  kleinste  Ausstellung  als  Beschränktheit  oder  Verbrechen. 
Unter  die  Kategorie  dieser  blinden  Liebe  muß  man  auch 
einen  Teil  der  Verwunderung  rechnen,  die  Spohrs  und  C.  M. 
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von  Webers  Urteile  über  Beethoven  noch  immer  erregen. 
Denn  diese  beiden  Männer  bleiben  als  Kronzeugen  für  die 
Unfähigkeit  der  gleichzeitigen  Fachgenossen,  Beethoven  zu 
verstehn,  übrig.  Bei  Spohr  lag  diese  Unfähigkeit  allerdings 
zeitlebens  vor,  obwohl  er  sich  über  einzelne  Werke  und 
einzelne  Sätze  (in  seiner  Selbstbiographie)  sehr  anerkennend 
geäußert  hat.  Sie  entsprang  ähnlich  wie  bei  Cherubini,  der 
Beethoven  „brüsque"  nannte,  der  entgegengesetzten  eignen 
Kunstrichtung.  Bei  Weber  handelt  es  sich  dagegen  um  be- 
dauerliche Übereilungen  jugendlicher  Unreife.  Schindler  und 
Marx,  die  ihn  darum  unter  die  Beethovenverächter  werfen, 
wußten  nichts  davon,  daß  er  später  gesagt  hat:  „Von  allem, 
was  mir  an  Beifall,  Glanz  und  Ehre  zuteil  geworden,  hat  mich 
nichts  so  im  tiefsten  ergriffen,  als  der  brüderliche  Kuß  Beet- 
hovens", und  daß  er  jede  Vorstellung  des  Fidelio  als  „einen 
Festtag"  bezeichnet  hat.  Heute,  wo  diese  Berichtigung  fest- 
steht, darf  C.  M.  von  Weber  nicht  mehr  als  das  grüne  Holz 
im  Lästerwald  verwertet  werden. 

Aber  auch  wenn  alle  die  nachweisbaren  harten  Urteile 
dieser  Herkunft  für  voll  zu  nehmen  wären,  was  bedeuten  sie 
gegen  Ovationen  wie  die  bei  den  bekannten  Akademien  von 
1814?  Daß  Männer  wie  Salieri,  Spohr,  Hummel,  Meyerbeer, 
Moscheies  an  untergeordneten  Plätzen  in  der  Aufführung 
Beethovenscher  Kompositionen  mitwirkten,  war  das  öffent- 
liche Bekenntnis  seiner  Verehrung  auch  bei  der  musikalischen 
Notabilität. 

Natürlich  bilden  die  Äußerungen  der  Presse  einen  be- 
achtenswerten Anhang  zu  dem  Kapitel  „Beethoven  im  Urteil 
der  Zeit".  Leider  hat  ihm  Thayer  einen  zu  geringen  Wert 
beigelegt  und  von  dem,  was  er  gelesen  hat,  nur  so  wenig 
mitgeteilt,  daß  die  Aufgabe,  das  ganze  erreichbare  Material 
zusammenzubringen,  noch  offen  steht. 

Soviel  ist  aber  jetzt  schon  klar,  daß  mit  dem  Ergebnis 
der  Lehre  vom  leidenden  Genius  nur  wenig  gedient  sein  wird. 
Anfangs  scheidet  sich  die  vorhandne  Zeitungskritik  in  ihrem 
Verhältnis  zu  Beethoven  nach  Nord  und  Süd.  In  der  nörd- 
lichen klingt  dieselbe  Stimmung  vor,  die  schon  dem  Einzug 
Haydnscher  Kunst  mit  dem  Hinweis  auf  Bach  und  .Gluck  zu 
wehren  gesucht  hatte.  Ihre  Berliner  Vertreter,  der  „Frei- 
mütige" an  der  Spitze,  unterhielten  die  Leser  am  liebsten 
von  den  Schwierigkeiten  der  Beethovenschen  Werke,  und  die 
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Leipziger  „Allg-emeine  Musikalische  Zeitung-"  machte  Miene, 
sich  anzuschließen.  Da  rief  aber  eines  Tages  ihr  Redakteur, 
Friedrich  Rochlitz,  seinen  Mitarbeitern  ein  Quos  ego  zu.  Es 
war  nach  den  ersten  Aufführungen  der  zweiten  Symphonie, 
wo  er  erklärte,  daß  dieses  „Werk  eines  Feuergeistes  bleiben 
werde,  wenn  tausend  jetzt  gefeierte  Modesachen  längst  zu 
Grabe  getragen  sind".  Von  da  ab  herrscht  in  den  Rezensionen 
und  Berichten  über  Beethovensche  Werke  ein  andrer  Ton, 
der  Sieg  Beethovens  war  damit  bei  der  Bedeutung  des  Blattes 
auch  für  Norddeutschland  entschieden,  die  Schulfuchserei  zog 
sich  ins  Ausland  zurück,  wo  sie  an  dem  Londoner  „Har- 
monicon"  ihre  Hauptstütze,  in  dem  geistvollen  Ulibicheff 
einen  vielbemerkten  Nachzügler  fand.  Im  großen  und  ganzen 
können  eine  Kritik  und  ein  Publikum,  die  weltfremde  Werke 
wie  die  Eroica  so  aufnahmen,  wie  es  der  Fall  war,  nur  be- 
wundert werden.  Sie  haben  ihnen  eine  Helligkeit  entgegen- 
gebracht, die  nur  dadurch  zu  erklären  ist,  daß  bei  weniger 
Klavierspiel  und  Chorvereinen  doch  eine  gründlichere  und 
allgemeinere  musikalische  Schulung  vorhanden  war,  daß 
zweitens  die  Beethovensche  Kunst  mit  ihrem  starken  Einschlag 
Kantschen  und  Schillerschen  Geistes  den  Puls  der  Zeit  un- 
vergleichlich scharf  und  nachdrücklich  traf.  Liegt  über  kurz 
oder  lang  einmal  alles  vor,  was  sich  an  zeitgenössischer  Kritik 
über  Beethoven  noch  erhalten  hat,  so  werden  in  ihr  die 
Schmäher  und  Nörgler  hinter  denen,  die  den  „Musikkaiser", 
den  „musikalischen  Shakespeare",  den  „Orpheus  und  größten 
musikalischen  Dichter  unsrer  Zeit",  die  Beethoven  als  „Apollos 
ersten  Sohn,  den  größten  aller  Geister"^  als  einen  „Mann  .  .  . 
der  unser  ganzes  Zeitalter  verherrlicht",  in  Hauptstadt  und 
Provinz,  im  engen  Kreis  und  in  der  Weite  feierten,  äußerlich 
und  innerlich  verschwinden. 

Wenn  heute  der  Lehre  vom  leidenden  Genius  zuliebe 
die  Aufnahme  Beethovenscher  Werke  in  der  Entstehungszeit 
bemängelt  wird,  so  verallgemeinert  man  eine  Erfahrung,  die 
nur  für  einige  gilt.  Die  neunte  Symphonie  gehört  nicht  dar- 
unter. Sie  kam  1825  sogar  schon  auf  das  Niederrheinische 
Musikfest  und  brachte  dem  Komponisten  das  ganz  hübsche 
Aufführungshonorar  von  40  Louisdor;  im  Leipziger  Gewand- 
hause wurde  sie  seit  1826  fast  so  regelmäßig  gespielt  wie 
heute.  Auch  die  Gewissenhaftigkeit  und  Begeisterung,  mit 
der    sie   R.  Wagner  1846    in   Dresden    einstudierte,    hat   ihr 
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Geg-enstück  in  der  gleichzeitig-en  Wiener  Aufführung  durch 
O.  Nicolai.  Nur  die  Auffassung  des  Werkes  als  des  Testa- 
mentes Beethovenscher  Kunst,  auf  der  der  heutige  Kultus 
der  „Neunten"  ruht,  ist  Wagners  Anteil  an  der  Geschichte 
dieser  Symphonie. 

Wohl  aber  sind  die  letzten  Sonaten  für  Klavier,  die 
letzten  Streichquartette,  sind  Fidelio  und  die  Missa  solemnis 
nur  mit  Schwierigkeiten  durchgedrungen  und  haben  sich  nur 
langsam  verbreitet. 

Bei  den  Sonaten  und  Quartetten  lag  das  daran,  daß  hier 
Beethoven  der  Zeit  doch  zu  weit  vorausgeeilt  war.  Das 
Publikum  verträgt  von  seinen  Lieblingskomponisten  einen 
subjektiven  Inhalt  in  gewohnter  Form,  es  verträgt  auch  eine 
subjektive  Form  mit  einem  ihm  faßbaren  Inhalt,  aber  beides 
auf  einmal:  subjektiver  Inhalt  in  subjektiver  neuer  Form  geht 
über  seine  Kräfte.  Das  bot  ihm  nun  Beethoven  in  diesen 
mit  dem  Sonatenbau  und  jedem  andern  gewohnten  Schema 
brechenden,  auf  Gemeinverständlichkeit  verzichtenden,  ganz 
und  gar  für  den  Komponisten  allein  geschriebnen  Tondich- 
tungen. Es  ist  das  Verdienst  von  Männern  wie  Liszt  und 
Joachim,  es  ist  die  Frucht  der  Studien  am  Klavier,  wenn  sie 
jetzt  für  populär  gelten;  es  ist  aber  auch  wahrscheinlich,  daß 
sich  in  den  Beifall,  der  ihnen  heute  in  den  öffentlichen  Kon- 
zerten —  wohin  sie  gar  nicht  gehören  —  gezollt  wird,  ein 
gutes  Stück  Heuchelei  mischt. 

Bis  auf  den  letzten  Punkt  steht  es  mit  der  Missa  solemnis 
ähnlich.  Sie  ist  liturgisch  noch  heute  nicht  verwendbar,  sie 
fiel  in  eine  Zeit,  wo  man  im  Konzert  Messen  aufzuführen 
Bedenken  trug;  niemand  endlich,  der  sie  einmal  einem  Chor 
einzustudieren  gehabt  hat,  wird  in  Abrede  stellen,  daß  sie 
reich  an  Stellen  ist,  die  für  die  hohen  Stimmen,  für  die  So- 
prane bestimmt,  kaum  möglich  und  immer  gefährlich  sind. 
Anders  verhält  sichs  mit  dem  Fidelio. 

Wenn  man  hier  die  nackten  Daten  der  ersten  Aufführungen 
in  der  Statistik  durchgeht  —  Wien  1805,  Kassel  1814,  Berlin 
1815,  Hamburg  1816,  Königsberg  1819,  München  1821, 
Dresden  1823,  Hannover  1824,  Mannheim  1827,  Darmstadt 
1830,  Würzburg  1831,  Koburg  1832,  Nürnberg  1832,  Lübeck 
1835  — ,  da  ist  man  allerdings  geneigt,  Beethovens  Mitwelt 
des  Unrechts  zu  zeihen,  und  noch  mehr  dann,  wenn  man  er- 
fährt, daß  die  Oper  meistens  nicht  gefällt  und  sich  nicht  im 
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Repertoire  hält.  Die  von  jeher  zur  Erklärung  herbeigezognen 
technischen  Ansprüche,  die  Konkurrenz  mit  Paers  „Leonore" 
machen  nur  einen  Teil  der  Ursache  aus;  um  den  wich  tigern 
zu  erkennen,  muß  man  sich  vergegenwärtigen,  wie  der  Fidelio 
in  die  Geschichte  der  Oper  hineintrat:  als  ein  Glied  aus  der 
Familie  der  sogenannten  „Schreckensoper",  die  seit  der  fran- 
zösischen Revolution  und  durch  die  Werke  Cherubinis  und 
d'Alayracs  ein  reichliches  Jahrzehnt  lang  einen  breiten  Platz 
auf  den  Musikbühnen  Deutschlands  und  in  den  Herzen  der 
Opernfreunde  einnahm.  Das  Unglück  des  Fidelio  war  nun, 
daß  ihn  Beethoven  nach  den  ersten  Wiener  Aufführungen 
zurückziehen  mußte.  Als  er  1814  endlich  wiederkam,  erschien 
er  als  Fremdling;  die  ganze  Gattung,  zu  der  er  gehörte,  war 
inzwischen  vergessen  worden  und  ists  bis  auf  heute  geblieben. 
Wenn  man  den  Fidelio  allmählich  doch  wieder  aufnahm,  so 
ist  das  ein  weiterer  Beweis  für  die  Ausnahmestellung,  die 
Beethoven  von  den  Zeitgenossen  eingeräumt  wurde.  Cherubinis 
„Lodoiska"  und  seine  „Faniska",  mit  denen  der  Fidelio  zu- 
nächst zu  wetteifern  hatte,  hat  niemand  wiedererweckt. 

Was  wills  aber  überhaupt  besagen,  wenn  von  130  Werken 
eines  Meisters  ein  Dutzend,  und  seiens  vielleicht  auch  ihrem 
Autor  die  liebsten,  einen  schwerern  Lebenskampf  zu  bestehn 
hat?  Aus  der  Zurücksetzung  von  Beethovens  Großer  Messe, 
der  letzten  Sonaten  und  Quartette  läßt  sich  um  so  weniger 
eine  Waffe  gegen  seine  Mitwelt  schmieden,  als  weitere  Be- 
weise für  die  mindestens  verständnisvolle  Aufnahme  seines 
Gesamtwerkes  noch  in  Hülle  und  Fülle  vorliegen.  Gilt  es 
nichts,  daß  Beethoven,  soweit  wir  sehen,  der  erste  Musiker 
war,  der,  ohne  Amt  und  bestimmte  Arbeitsaufträge,  sich  aus- 
schließlich der  Komposition  widmen  konnte?  Gilt  es  nichts, 
daß  die  Spitzen  des  österreichischen  Adels,  der  Erzherzog 
Rudolf  als  erster,  ihm  mit  einem  reichen  Jahresgehalt  ein 
sorgenfreies  Dasein  bereiteten?  Gilt  der  (kürzlich  von  Guido 
Adler  eingehend  geschilderte)  Freundeskreis,  der  ihn  sein 
Leben  lang  umgab  und  alles,  was  er  tat,  gar  nichts?  Beethoven 
war  auch  darin  ein  ganz  großer  Mann,  daß  er  für  die  Aus- 
zeichnung, die  ihm  widerfuhr,  selten  ausdrücklich  dankte.  Im 
Verkehr  mit  seinen  Verlegern  verlangte  er  sie  als  etwas  Selbst- 
verständliches und  pflegte  ihnen  Preise  zu  stellen,  die  das 
Doppelte  vom  Üblichen  noch  weit  überstiegen.  Beethoven 
erhielt  von  Thomson  für  jede  Bearbeitung  eines  schottischen 
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Liedes  4,  von  andern  für  ein  selbständiges  Lied  8  Dukaten, 
Schuberts  Lieder  wurden  mit  einem  Gulden  bezahlt;  um  1812 
betrug  das  Maximum  für  ein  Streichquartett  30  Dukaten,  Beet- 
hoven aber  durfte  auf  80  bestehn.  Und  wehe  dem,  der  auf 
die  Honorare  von  Kotzeluch  oder  Mayseder  verwies!  Trotz- 
dem hörten  die  Bewerbungen  nie  auf;  um  die  Große  Messe 
allein  bemühten  sich  sechs  verschiedne  Firmen,  fast  ebenso 
viele  um  die  Herausgabe  seiner  sämtlichen  Werke.  Und  das 
alles,  obwohl  sich  einzelne  seiner  Sonaten  wegen  ihrer 
Schwierigkeit  schlecht  verkauften,  obwohl  die  Nachdrucker 
den  Gewinn  herabdrückten!  Die  Londoner  Philharmonie  er- 
bot sich  zu  den  größten  Opfern,  wenn  sich  Beethoven  für 
einen  Winter  zur  Leitung  ihrer  Konzerte  verstehn  wollte, 
die  Wiener  Theaterdirektion  ließ  sich  von  ihm  die  ungewöhn- 
lichsten Bedingungen  gefallen  —  kurz:  die  Beweise  gegen 
sein  Märtyrertum  sind  schwer  zu  erschöpfen.  Mit  drei  offen 
daliegenden  Tatsachen,  die  merkwürdigerweise  kein  Biograph 
erwähnt,  mag  die  Liste  beschlossen  sein:  Beethoven  ist  der 
erste,  dessen  Symphonien  in  Partitur  gedruckt  wurden.  Auch 
seine  größten  Vorgänger  haben  zu  Lebzeiten  nur  Stimmen- 
drucke erreicht,  und  seinen  Nachfolgern  ist  es  damit  erst  in 
der  Zeit  Mendelssohns  und  Schumanns  besser  gegangen. 
Zweitens:  Beethovens  Werke  geben  frühzeitig  schon  den  Maß- 
stab für  die  Kritik.  Wenn  von  1820  ab  Symphoniker  der 
Schulen  Haydns  und  Mozarts  an  die  Türen  klopften,  scholl 
ihnen  wie  dem  Pamino  der  Zauberflöte  ein  energisches 
„Zurück"  entgegen,  sie  wurden  als  „kindisch"  gescholten, 
und  fast  jede  Rezension  eines  neuen  Werkes  begann  mit  dem 
melancholischen  Satz:  „Wer  jetzt  noch  mit  einer  neuen  Sym- 
phonie hervortritt,  der  usw."  In  den  dreißiger  Jahren  schon 
ist  die  ganze  Symphoniekomposition  Nachahmung  Beethovens. 
Drittens:  Beethoven  zuliebe  werden  die  alten  Dilettanten- 
orchester in  Kapellen  aus  Berufsmusikern  umgebildet. 

Wir  kommen  zu  dem  Ergebnis:  Nur  wenn  man  auf  der 
einen  Seite  so  bedeutend  übertreibt,  wie  man  auf  der  andern 
unterschlägt,  läßt  sich  die  Behauptung,  daß  Beethoven  von 
seiner  Zeit  verkannt  worden  sei,  festhalten.  (1901) 
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Wenn  die  Biographie,  die  von  jeher  und  für  alle  Gebiete 
menschlicher  Tätigkeit  eine  sehr  beliebte,  für  Kunstge- 
schichte die  allergeeignetste  Form  der  Belehrung  gewesen  ist, 
heute  gerade  in  der  Musikschriftstellerei  besonders  eifrig  ge- 
pflegt wird,  so  hat  das  seinen  Grund  darin,  daß  im  neun- 
zehnten Jahrhundert  das  musikgeschichtliche  Wissen  durch 
biographische  Forschungen  ganz  erstaunlich  gefördert  worden 
ist.  Mit  den  Lebensbeschreibungen,  die  C.  von  Winterfeld 
über  Johann  Gabrieli,  die  O.  Jahn  über  Mozart,  Fr.  Chrysander 
über  Händel,  Ph.  Spitta  über  Seb.  Bach,  C.  F.  Pohl  über 
Jos.  Haydn ,  Thayer  über  L.  van  Beethoven  veröffentlichten, 
wachte  die  Musikgeschichte  endlich  wieder  aus  dem  Schein- 
tod auf,  in  den  sie  der  Fehlschlag  der  auf  umfassende  Uni- 
versalgeschichten gerichteten  Arbeiten  versetzt  hatte.  Diesen 
großen  gingen  in  den  Biographien  Schuberts,  Glucks,  Webers 
bescheidnere,  aber  immer  noch  aufschließende  Leistungen 
zur  Seite  und  halfen  die  natürliche  Vorliebe  des  Publikums 
für  die  Biographie  so  steigern,  daß  der  Buchhandel  sich  ver- 
anlaßt sah,  geschäftlich  mit  ihr  zu  rechnen.  Augenblicklich 
konkurrieren  drei  Verlagsanstalten  in  der  Ausgabe  von 
populären  Musikerbiographien:  Reclams  Universalbibliothek, 
die  Berliner  „Harmonie"  und  Hermann  Seemann  Nachfolger. 
Ihr  gemeinsames  Ziel  ist,  die  Hauptsachen  aus  dem  Leben 
und  Wirken  bedeutender  oder  merkwürdiger  Meister  für 
einen  großen  Leserkreis  leicht  faßlich  darzustellen.  In 
seitnern  Fällen  legen  dabei  die  Verfasser  eigne  Forschungen 
vor,  die  Mehrzahl  der  Arbeiten  sind  Kompilationen.  In  diesem 
Begriff  soll  durchaus  nichts  Herabsetzendes  liegen.  Gut  und 
geschmackvoll  zu  kompilieren  verlangt  an  und  für  sich  viel 
Begabung  und  Bildung,  in  der  Musik  ist  es  augenblicklich 
sogar  notwendiger  und  verdienstlicher,  das  gesicherte  Wissen 
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ZU  verbreiten,  als  es  durch  Kleinigkeiten  und  Schnitzel  zu 
vermehren. 

Das  älteste  der  drei  genannten  Unternehmen,  das  Reclam- 
sche,  ist  auch  das  originellste.  Seinen  Musikerbiographien  hat 
zurzeit  kein  andres  Volk  etwas  Ahnliches  an  die  Seite  zu 
setzen,  soweit  es  die  Billigkeit  betrifft.  Belehrungsbücher 
von  hundert  und  mehr  Seiten  für  zwanzig  Pfennige  zu  liefern, 
das  ist  doch  eine  ebenso  humane  als  kühne  Idee!  Erfreu- 
licherweise hat  sie  sich  auch  als  durchführbar  erwiesen,  nur 
sind  die  Leistungen  nicht  alle  gleichmäßig  gelungen.  Stücken, 
die  man  warm  empfehlen  kann,  stehn  andre  gegenüber,  von 
denen  abgeraten  werden  muß.  Dem  Leser  den  Tatbestand 
vorzuführen,  wird  es  das  einfachste  sein,  die  biographierten 
Meister  in  chronologischer  Ordnung  anzusehen. 

Daß  Händel  der  erste  in  der  biographischen  Reihe  ist, 
zeigt  auf  einen  unleugbaren  Defekt  in  der  Bildung  der 
heutigen  Musiker  und  Musikfreunde.  Die  Musikwissenschaft 
hat  die  Arbeit  für  das  sechzehnte  und  das  siebzehnte  Jahr- 
hundert bisher  vergeblich  getan.  Wohl  liegen  die  Werke 
von  Palestrina  und  Schütz  seit  einem  Jahrzehnt  in  stattlichen 
Gesamtausgaben,  von  einer  Menge  wichtiger  Komponisten 
ihrer  Zeit  gut  ausgewählte  Einzel-  und  Sammeldrucke  noch 
viel  länger  vor.  Aber  der  großen  Menge  sind  sie  immer 
noch  nicht  nahegebracht.  Da  entsteht  unsers  Erachtens  für 
einen  biographischen  Verlag  die  Frage:  Abwarten  oder  vor- 
arbeiten? Vorarbeiten  wäre  das  richtige,  wahrscheinlich  auch 
das  geschäftlich  vorteilhaftere  Verfahren.  Reclam  sollte  es 
ruhig  mit  kleinen  Biographien  von  Lasso,  Palestrina,  Eccard, 
von  Monteverdi  und  Schütz  versuchen;  nur  müßten  die  Auf- 
träge in  geeignete  Hände  kommen.  Die  Händelbiographie 
von  B.  Schrader,  die  die  chronologische  Reihe  eröffnet,  ruht 
auf  ausreichender  Kenntnis  der  Händelsdien  Werke  selbst 
und  auf  einer  guten  Allgemeinbildung,  sie  ist  bei  populärer 
Fassung  und  Sprache  wissenschaftlich  meistens  stichhaltig, 
führt  den  Leser  kritisch  in  die  gesamte  zeitgenössische  und 
neue  Literatur  ein,  soweit  sie  beachtenswert  ist,  und  macht 
ihn  mit  der  interessanten  Geschichte  der  Händeischen  Werke 
bis  auf  die  letzte  Wendung  durch  Fr.  Chrysander  vertraut. 

Die  Biographie  Seb.  Bachs  hat  Richard  Batka  mit  dem 
Vorsatz  geschrieben,  das  kulturhistorische  und  das  nationale 
Element   in   den  Vordergrund    zu   stellen.      Doch   beherrscht 
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er  den  Stoff  nicht  überall,  verliert  hier  und  da  die  Zeit  mit 
Allgemeinheiten  (der  Held  betritt  erst  auf  Seite  32  die  Bühne) 
und  gerät  auch  in  Übertreibungen:  daß  Bach  z.B.  der  Erneuerer 
des  deutschen  Geistes  gewesen  sei,  läßt  sich  jedenfalls  für 
das  achtzehnte  Jahrhundert  nicht  behaupten.  Ein  andres  Bei- 
spiel dieser  Liste  enthält  der  (auf  S.  75)  mit  Berufung  auf 
R.  Wagner  aufgestellte  Satz:  „daß  unsre  großen  Meister 
(Bach  eingeschlossen)  in  ihren  Schöpfungen  bereits  eine  Sprache 
geahnt,  in  ihren  Motiven  eine  Art  von  Rede  angewandt  und 
in  Tönen  ausgedrückt  haben".  Schon  Aristoteles  und  die 
Griechen  haben  die  Musik  für  eine  Sprache  gehalten.  Daß 
mit  den  spätem  Musikern  auch  die  des  achtzehnten  Jahr- 
hunderts desselben  Glaubens  waren,  wird  aus  Forkels  Ein- 
leitung seiner  Universalgeschichte  allein  schon  deutlich  genug, 
obendrein  bestätigen  es  ihre  Werke  dem,  der  zu  lesen  ver- 
steht, in  jedem  Takte.  Die  Urteile  über  die  Kompositionen 
Bachs  sind  nicht  immer  treffend.  In  der  Überschätzung  des 
Magnificat  folgt  Batka  Phil.  Spitta,  in  andern  Fragen  hat  er 
diesen  Gewährsmann  übersehen,  u.  a.  bei  den  Mitteilungen 
über  die  Bestimmung  der  Paulinerkirche  zur  Zeit  Bachs.  Aus 
mancherlei  Superlativen  und  Prioritätszeugnissen,  aus  der  Ver- 
beugung vor  H.  Pudor  darf  man  schließen,  daß  Batkas  Bach- 
biographie eine  Jugendarbeit  ist.  Sie  läßt  trotzdem  keinen 
Zweifel,  daß  wir  es  mit  einem  begabten,  höher  gerichteten 
und  über  Ideen  verfügenden  Schriftsteller  zu  tun  haben. 
Von  dieser  Seite  zeigt  ihn  am  besten  der  kurze  Abschnitt 
über  die  Bedeutung  der  deutschen  Musik  im  achtzehnten  Jahr- 
hundert im  Verhältnis  zur  gleichzeitigen  Poesie. 

Die  Gluckbiographie  von  Heinrich  Welti  vermittelt  in 
guter  Darstellung  feststehende  Ansichten  über  die  bekanntesten 
Werke  des  Meisters.  Im  einzelnen  bietet  sie  Angriffspunkte: 
der  Wert  des  „Telemach"  ist  nicht  erkannt,  den  Einfluß  des 
Liedes  auf  Glucks  Formen,  der  schon  im  „Orpheus"  deutlich 
hervortritt,  bemerkt  Welti  erst  in  der  Aulidischen  Iphigenie, 
dem  Mailänder  Sammartini  schreibt  er  „die  ersten  Symphonien" 
zu,  bei  Peri  spricht  er  von  vier  Violinen,  über  die  Leistungen 
der  Neapolitanischen  Opernkomponisten  wiederholt  er  die 
landläufigen  unhaltbaren  Urteile,  in  der  speziellen  Gluck- 
geschichte sind  ihm  die  Wanderopern  des  achtzehnten  Jahr- 
hunderts und  die  Geschicke  des  Orpheus,  wie  sie  statistisch 
vorliegen,  entgangen. 

28* 
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Zu  den  bessern  Stücken  der  Sammlung  gehören  die 
Biographien  J.  Haydns,  W.  Mozarts  und  L.  van  Beet- 
hovens von  Ludwig  Nohl.  Zwar  sind  auch  sie  in  der  ge- 
schichtlichen Behandlung  von  Kompositionsgattungen  nicht 
frei  von  Auffassungen,  die  aus  mangelhafter  Sachkenntnis 
kommen;  die  Stellung  Mozarts  als  Opernkomponist  ist  da- 
durch ganz  falsch  geraten.  Aber  Nohl  ist  in  dem  engern 
Kreise,  der  die  einzelnen  Meister  umschließt,  zu  Hause  und 
hat  sich  als  Erforscher  der  ihnen  geltenden  zeitgenössischen 
Literatur  bleibende  Verdienste  erworben.  Dazu  kommt  eine 
hier  und  da  allerdings  mit  Phrasen  arbeitende  und  schwülstige, 
aber  im  ganzen  doch  von  Geist  getragne  Darstellungskunst, 
die  ihre  Stärke  im  Zusammenfassen  hat,  und  der  Reiz,  den 
die  unmittelbare  Sprache  der  Quellen  immer  ausübt. 

Nohl,  von  dem  wohl  die  Idee  der  Reclamschen  Musiker- 
biographien überhaupt  stammt,  hat  noch  über  C.  M.  von 
Weber,  über  Spohr,  Wagner  und  Liszt  geschrieben,  über 
sie  jedoch  weniger  glücklich  als  über  die  Wiener  Meister. 
Mit  Webers  „Freischütz",  der  ein  bedeutendes,  aber  eben 
doch  nur  ein  Singspiel  ist,  läßt  er  „die  deutsche  Oper"  ent- 
stehn,  die  Geschichte  dieses  Werkes  kennt  er  nicht,  das  Miß- 
geschick der  „Euryanthe"  zu  erklären,  sagt  er:  „Auch  für 
sie  war  die  Zeit  noch  nicht  da",  während  der  Fehlschlag  doch 
durch  den  Text  unvermeidlich  war.  Indessen  ist  der  äußere 
Lebensgang  des  Komponisten  für  Leser,  die  für  die  ausführ- 
liche Biographie  Max  Maria  von  Webers  keine  Zeit  haben, 
gut  erzählt.  Wenn  Nohl  schlecht  disponiert  und  mangelhaft 
vorbereitet  ist,  merkt  mans  gleich  an  seiner  Sprache.  Hier 
daran,  daß  er  sehr  viel  in  Wagnerscher  Zunge  spricht.  So 
stellt  er  einmal  Webers  Braut,  Karoline  Brandt,  als  den  In- 
begriff von  „Weibes  Wonne  und  Weibes  Wert"  vor.  In 
seiner  Spohrbiographie  äußert  sich  die  Unlust  in  sprachlichen 
Mißbildungen:  er  erzählt  von  „Erlebungen"  des  Violinen- 
meisters; ein  schreckliches  Wort,  fast  noch  schlimmer  als  die 
„Mannigfaltigkeiten"  der  „Illustrierten  Zeitung"!  Mit  dem 
armen  Spohr  selbst  hat  Nohl  gar  nichts  anzufangen  gewußt, 
er  dient  ihm  als  Vorwand,  über  Beethoven,  Weber  und 
Wagner  zu  reden.  Wo  er  sich  zur  Sache  hält,  gibt  er  die 
Spohrsche  Autobiographie  mit  verbindenden  Worten  wieder, 
an  der  Kunst  Spohrs  sieht  er  durch  die  Brille  des  Wagner- 
schen  Nekrologs   nichts    als  den  „Ernst"  des   Mannes.     Eine 
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orientierende  Übersicht  über  Spohrs  Leistungen  als  Komponist 
und  als  Virtuos  sucht  der  Leser  verg-eblich.  Am  meisten 
enttäuschen  die  Biographien  Franz  Liszts  und  Richard  Wagners. 
Man  nimmt  an,  daß  Nohl  bei  diesen  Meistern  mit  dem  Herzen 
beteihgt  wäre.  Davon  ist  wenig  zu  merken.  Die  Lisztbiographie 
spielt  zunächst  mit  dem  Wesen  des  künstlerischen  Genius  und 
füllt  dann,  statt  den  Gegenstand  aus  dem  Ganzen  in  Angriff  zu 
nehmen,  das  Buch  mit  einer  Reihe  von  Spezialkapiteln,  die  will- 
kürlich, zufällig  gewählt  erscheinen  und  der  Gründlichkeit  ent- 
behren. Das  Oratorium  wird  nach  Emil  Naumann  und  Konsorten 
als  „reines  Epos"  vorgeführt.  Wohl  um  der  Bedeutung  des 
Meisters  besser  gerecht  zu  werden,  hat  der  Verleger  dieser  Nohl- 
schen  Lisztbiographie  einen  zweiten  Lisztband  aus  der  Feder  von 
August  Göllerich  nachfolgen  lassen,  der  indes  auch  nicht  ver- 
mag, die  Sache  ins  Gleiche  zu  bringen.  Der  neue  Verfasser 
schneidet  dabei  Fragen  an,  wie  die  Verwandtschaft  zwischen 
Liszt  und  Beethoven,  die  in  eine  populäre  Biographie  nicht 
gehören.  In  besonders  übler  Verfassung  hat  Nohl  die 
Wagnerbiographie  verfertigt.  Schon  das  Vorwort,  das  den 
Musikern  der  frühern  Zeit  die  allgemeine  Bildung  abspricht, 
muß  als  unannehmbar  bezeichnet  werden.  So  geht  der  ge- 
schichtliche Teil  aber  weiter.  Von  Wagners  Lehrer,  Theodor 
Weinlig,  heißt  es  Seite  13:  „Seit  1823  Kantor  der  Leipziger 
Thomasschule,  also  im  Geist  und  im  Können  des  großen 
Sebastian  Bach  aufgewachsen."  Dieses  „also"  genügt.  Seite  77 
erfahren  wir;  „Wagner  lebte  in  stillster  Zurückgezogenheit 
auf  einer  lieblichen  kleinen  Besitzung  in  Triebschen  bei 
Luzern,  wo  ihm  Frau  von  Bülow  mit  ihren  Kindern  zugleich 
ein  häusliches  Behagen  bereitete."  Seite  84  kommt  die  Fort- 
setzung dieser  Angelegenheit  mit  den  Worten:  „Er  heiratete 
die  geschiedne  Frau  Cosima  von  Bülow,  die  Tochter  Liszts.  .  . . 
Jetzt  hatte  er  dieses  »Weib«  (das  hochgesinnte  und  verständnis- 
volle, das  ihm  von  jeher  hätte  zur  Seite  stehn  müssen)  gefunden 
und  in  einer  Weise,  die  nach  allen  Seiten  hin  zum  Segen 
gereichte,  und  die  auch  der  so  unvergleichlich  selbstlos  hin- 
gebungsvolle erste  Gatte  selbst  als  die  einzige  richtige  Lösung 
der  Sache  bezeichnet  hat."  Die  Stelle  kennzeichnet  Nohl. 
Es  braucht  in  Künstlerbiographien  nicht  moralisiert  zu  werden, 
aber  es  darf  auch  nicht  gelogen  werden.  Die  Annahme, 
daß  Hans  von  Bülow  sich  später  über  die  Sache  beruhigt 
und  sie  gutgeheißen  habe,  ist  mindestens  ein  Irrtum. 
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Unter  die  ungenügenden  Stücke  der  Reclamschen  Samm- 
lung gehört  die  Biographie  Cherub inis  von  Maximilian  Emil 
Wittmann.  Dieser  Verfasser  beschreibt  auf  Grund  von 
Denne-Baron,  ohne  seine  Quelle  zu  nennen,  kennt  die  Werke 
Cherubinis  aber  nur  ganz  mangelhaft,  den  Teil  Musikgeschichte, 
in  den  sie  gehören,  gar  nicht.  Seite  13  erfahren  wir,  daß  sich 
in  England  nach  Händeis  Tod  die  italienische  Oper  wieder 
großer  Beliebtheit  erfreut  habe.  Das  tat  sie  aber  bekanntlich 
während  Händeis  Lebzeiten  erst  recht.  Seite  25  setzt  er 
Cherubinis  „Wasserträger"  in  Gegensatz  zu  den  Opern  der 
Zeit,  weil  er  nicht  „ausschließlich  in  Arien"  komponiert  sei. 
Der  Herr  hat  also  von  der  französischen  Oper  seit  Lully  keine 
Ahnung.  Die  Charakteristik  des  Meisters  bestreitet  er  mit 
dem  bekannten  Nekrolog  des  Klavierlehrers  Adams,  dessen 
Unzulänglichkeit  schon  daraus  hervorgeht,  daß  er  Meyerbeer 
als  Vertreter  der  deutschen  Schule  anführt.  Wo  Wittmann  ein 
eignes  Wort  versucht,  ist  es  nichtssagend. 

An  denselben  Wittmann  ist  Heinrich  Marschner  ge- 
raten. Hier  überrascht  er  uns  durch  Fleiß  und  bietet  eine 
annehmbare  Biographie.  Mancherlei  bleibt  noch  zu  beanstanden: 
die  falsche  Ableitung  der  romantischen  Oper,  das  Auskramen 
von  Dokumenten  und  Patennamen  in  einem  Volksbuch,  die 
falsche  Behauptung,  daß  C.  M.  von  Weber  1813  bis  1816  in 
Preßburg  Kapellmeister,  daß  R.  Schumann  ein  „unerbittlicher 
Kritiker"  gewesen  sei  u.  a.  Aber  Wittmann  kennt  doch 
Marschners  Opern  und  bringt  über  seinen  Lebensgang  neue 
Mitteilungen.  Ein  andrer  Wittmann,  mit  Vornamen  Hermann, 
hat  Lortzing  behandelt.  Es  ist  zwar  bedenklich,  daß  der 
Verfasser,  um  auf  den  Komponisten  von  „Zar  und  Zimmer- 
mann" zu  kommen,  beim  heiligen  Ambrosius  ausholt,  und  daß 
er  in  der  überlangen  Einleitung,  in  der  er  die  Geschichte  der 
komischen  Oper  zu  skizzieren  sucht,  der  Italiener  und  der 
Franzosen  nicht  gedenkt  und  unter  den  Deutschen  einen 
G.  Benda  wegläßt,  einen  Schenk  aber  bringt.  Jedoch  ist  die 
Arbeit  im  allgemeinen  verständig  und  mit  dem  innern  Anteil 
geschrieben,  den  das  in  der  Tat  traurige  Los  Lortzings  ver- 
dient. Nur  die  Nutzanwendungen  hätten  schärfer  gezogen 
werden  können.  Daß  ein  Komponist,  der  zwei  Dutzend  Bühnen- 
werke aufzuweisen  hat,  fünf  davon  Hauptstücke  des  Repertoirs, 
im  Elend  verkommt,  ist  im  heutigen  Deutschland  glücklicher- 
weise nicht  mehr  möglich.  In  der  Konzert-  und  Hauskomposition 
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sind  dag"egen  die  Zustände  noch  sehr  unerfreulich.  Auf  Seite  50 
seiner  Schubertbiographie  erzählt  A,  NiggH,  daß  Franz 
Schubert  seine  ersten  zwölf  Liederhefte  ein  für  allemal  an 
Diabelli  um  800  Gulden  verkauft,  der  Verleger  aber  an  einem 
einzigen  Stück  aus  einem  dieser  Hefte,  an  dem  „Wandrer", 
in  dreißig  Jahren  27000  Gulden  verdient  hat.  Bekannt  ist  diese 
Tatsache  schon  lange,  es  ist  aber  gut,  daß  durch  dieReclamschen 
Biographien  große  Kreise  von  solchen  Verhältnissen  erfahren. 
Nur  sollten  sie  auch  zu  wissen  bekommen,  daß  das  musikalische 
Verlagsrecht  in  Deutschland  alle  Tage  noch  die  Wiederkehr 
derartiger  Ungeheuerlichkeiten  ermöglicht.  Im  übrigen  ist  die 
Arbeit  als  gutes  und  elegantes  Lesebuch  zu  empfehlen;  als 
Sachverständiger  gehört  Niggli  zur  alten  Garde.  Der  erste 
Satz  von  Schuberts  H-Moll-Symphonie  bleibt  ihm  ein  Produkt 
der  Anmut,  in  der  Geschichte  des  Liedes  kennt  er  weder  das 
siebzehnte  noch  das  achtzehnte  Jahrhundert,  weiß  nichts  von 
Albert,  Adam  Krieger,  nichts  von  Sperontes  und  Gefolge, 
nennt  nicht  einmal  J.  A.  P.  Schulz.  Die  „dem  Strophengesang 
gemäße,  symmetrisch  gegliederte  Form"  fängt  für  ihn  erst  mit 
J.  Fr.  Reichardt  und  mit  Zelter  an,  die  ihm  noch  dazu  des 
Bänkelgesangs  verdächtig  sind.  Möge  der  Himmel  unsrer 
Zeit  recht  bald  ein  Dutzend  Bänkelsänger  von  diesem  Schlage 
bescheren!  Über  den  wissenschaftlichen  Charakter  Nigglis 
orientiert  eine  Stelle  aus  der  Beschreibung  des  „Erlkönigs": 
„Nie  —  sagt  er  Seite  23  —  hat  das  schmerzhaft  Furchtbare, 
nie  das  Entsetzen  der  Kreatur  packendem  Ausdruck  in  der 
Kunst  gefunden  als  hier."  Wir  machen  uns  anheischig,  diese 
beiden  „nie"  mit  einigen  Dutzend  Stellen  zu  widerlegen.  Eine 
eigne  Überraschung  bereitet  diese  Schubertbiographie  durch 
Sticheleien  auf  Wagner.  Sie  sind  Niggli  weniger  zur  Last 
zu  legen  als  der  Redaktion,  wenn  eine  da  ist.  Jeder  soll 
seines  Glaubens  leben  dürfen,  aber  eine  Enzyklopädie  darf 
in  derselben  Sache  nicht  entgegengesetzte  Ansichten  lehren 
und  vertreten. 

Wie  Cherubini  sind  auch  die  weitern  in  der  Sammlung 
vertretnen  ausländischen  Komponisten  von  Schriftstellern  be- 
handelt worden,  die  der  Aufgabe  nicht  gewachsen  waren.  Der 
Biograph  Vincenzo  Belli nis,  Paul  Voß,  scheint  ein  geübter 
Novellist,  in  musikwissenschaftlichen  Dingen  aber  fremd  zu  sein. 
„Man  wußte  bisher  nicht  genau  —  beginnt  er  auf  Seite  8  — , 
wann  Vincenzo   geboren  war."     Dann   nennt   er  das  Datum, 
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aber  ohne  zu  bemerken,  daß  wir  es  Francesco  Florimo  ver- 
danken. Auch  seine  Hauptquelle,  A.  Pougin,  wird  nicht  er- 
wähnt. Von  der  Mayrschen  Schule,  zu  der  Bellini  in  Gegensatz 
gebracht  werden  müßte,  scheint  der  Verfasser  nie  etwas  gehört 
zu  haben.  Auch  das  romantische  Element  in  Bellini  kommt 
weder  zu  seinem  Recht  noch  in  den  natürlichen  internationalen 
Zusammenhang.  Eine  Biographie  G.  Bizets  aus  derselben 
Feder  zeigt  bessere  Stoffbeherrschung,  verschweigt  aber  häufig 
notwendige  Daten.  Die  Sprache  klingt  wie  Übersetzung,  doch 
wird  die  Arbeit  Lesern,  denen  die  französische  Biographie 
Bizets  von  Pigot  verschlossen  ist,  willkommen  sein. 

Für  Auber,  Rossini,  Meyerbeer  ist  Dr.  Adolf  Kohut 
„gewonnen"  worden,  ein  federgewandter  Schriftsteller  von  einer 
vor  nichts  zurückschreckenden  Vielseitigkeit.  Wie  er  schon  oft 
kundgegeben  hat,  daß  er  auch  als  Musikhistoriker  zu  kommen 
bereit  ist,  so  lauten  diesesmal  die  drei  Einleitungen  ziemlich 
gleich  dahin :  daß  oft  schon  behandelte  Komponisten  jetzt  zum 
erstenmal  von  ihm  sine  ira  et  studio  oder  „objektiv"  vor- 
geführt werden  sollen.  Unleugbar  steht  Kohut  den  Verhält- 
nissen so  fern ,  daß  er  ganz  objektiv  sein  kann.  Ihm  ist  Auber 
der  erste,  der  für  die  Oper  „aus  dem  Jungbrunnen  des 
Volkslieds"  geschöpft  hat,  R.  Schumann  macht  er  in  der 
Rossinibiographie  wiederholt  zum  Direktor  des  Frankfurter 
Cäcilienvereins.  Dabei  setzt  er  sich  vor  dem  Leser  gern  in 
Positur;  an  einer  Stelle  so  köstlich,  daß  man  es  weiterer- 
zählen muß:  „Lange  Zeit  hindurch  galt  »Die  diebische  Elster« 
für  die  beste  Arbeit  Rossinis,  und  sie  hatte  sich  überall 
außerordentlichen  Beifalls  zu  erfreuen.  Da  ich  die  Oper  selbst 
leider  nicht  gehört  habe,  folge  ich  der  Schilderung  meines 
verstorbnen  Freundes  C.  H.  Bitter,  welcher  sie  auf  dem  Markus- 
platze in  Venedig  hörte.  Er  meinte,  daß  in  der  Musik  der 
vollendete  Meister  ausgeprägt  sei  usw."  Erstens  ist  hier  die 
zweifelhafte  Autorität  des  Finanzministers  Bitter,  zweitens  der 
Markusplatz  in  Venedig,  wo  niemals  Opern,  sondern  nur  (von 
der  Banda  communale)  Opernouvertüren  aufgeführt  werden, 
drittens  der  Anfall  von  Gewissenhaftigkeit  belustigend.  Sollen 
wir  glauben,  daß  Kohut  bloß  die  „Diebische  Elster"  nicht, 
sonst  aber  die  andern  längst  vergessenen  Opern  Rossinis 
alle  gehört  hat?  Mit  feuilletonistischem  Geschick  sind  diese 
Kohutschen  Biographien  geschrieben.  Er  versteht  sehr  gut, 
vorhandne   Arbeiten    zu   benutzen,    und    macht  sich   um   das 
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musikalische  Glaubensbekenntnis  seiner  Gewährsmänner  keine 
Skrupel.     Wagner  und  Hanslick  sind  ihm  gleich  lieb. 

Erfreulich  ist  dann  wieder  die  Mendelssohnbiographie 
von  Bruno  Schrader.  Der  Autor  kennt  die  Werke  des  be- 
handelten Meisters  und  die  Zeit  und  die  Kultur,  der  sie  ent- 
sprungen sind,  dazu  ziemlich  gut  und  weiß  den  Lesern, 
namentlich  der  Jugend  viel  zu  nützen.  Die  Biographie  verträgt 
eine  strenge  Prüfung  auch  im  einzelnen.  Nur  Marx  finden 
wir  übergangen,  was  bei  der  „Sommernachtstraumouvertüre" 
auffällt.  Merkwürdig,  daß  es  zu  einer  großen  wissenschaft- 
lichen Biographie  Mendelssohns  nicht  kommen  will! 

Auch  die  Biographie  Rob.  Schumanns  von  Richard 
Batka  gehört  zu  den  bessern  Stücken.  Das  Vorwort  erweckt 
Bedenken,  denn  hier  „gipfelt  die  Musik  zur  Zeit  Hand  eis  und 
Bachs  noch  vorzugsweise  in  kunstreichem,  architektonischem 
Bau;  in  der  Mozartschen  Periode  kommt  dazu  die  Forderung 
des  sinnlichen  Wohlklangs,  Beethoven,  der  Riese,  entdeckt 
sodann  die  unermeßliche  Fähigkeit  der  Tonkunst,  ganz  in- 
dividuelle Gefühle  und  Stimmungen  auszusprechen,  und 
Wagner  endlich  verschwistert  sie  auf  das  innigste  mit  der 
Poesie".  Später  aber  verzichtet  Batka  auf  Kunstphilosophie 
und  hält  sich  an  die  Werke  Schumanns.  Im  allgemeinen  wird 
er  ihnen  gerecht,  nur  ist  der  Lyriker  und  der  Meister  der 
kleinen  Formen  zu  stark  betont.  Es  war  kein  bloßer  „Ehren- 
wahn", der  Schumann  zur  Symphonie  und  zum  Oratorium 
führte,  sondern  die  Grundzüge  seines  Naturells  sind  auch 
diesen  großen  Gattungen  zu  gute  gekommen. 

Den  Schluß  der  Sammlung  bildet  die  Biographie  von 
Robert  Franz,  geschrieben  von  Rudolph  Freiherr  Prochäzka. 
Aus  ihr  ein  Doppelheft  zu  machen,  wäre  unnötig  gewesen, 
wenn  der  Verfasser  vermieden  hätte,  die  Frage  der  Franzsdien 
Bearbeitungen  alter  Vokalwerke  vor  dem  Leser  auszubreiten. 
Dabei  kommt  nichts  mehr  heraus,  die  Sache  ist  entschieden; 
zudem  kennt  sie  Prochäzka  nur  einseitig.  Franz  als  Lieder- 
komponisten behandelt  die  Biographie  zu  ermüdend  im  Detail 
und  ausschließlich  als  Individualität.  Seine  Bedeutung  wird 
nur  klar  im  Zusammenhang  mit  der  Berliner  Liederschule, 
deren  letzter  großer  modernisierter  Ausläufer  Franz  ge- 
wesen ist. 

Nicht  aus  Tadelsucht  sind  hier  die  Mängel  der  Reclamschen 
Biographien  hervorgehoben  worden,  sondern  weil  das  Unter- 
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nehmen  für  die  musikalische  Volksbildung  wichtig-  ist,  und 
weil  es  dem  Verleger  leicht  ist,  sich  bessere  Leistungen  zu 
sichern.  Hierzu  braucht  es  nur  einer  einheitlichen  Leitung  durch 
einen  überlegnen  Redakteur.  Dessen  Amt  würde  es  sein, 
Kohuts  und  Kieselacks  fernzuhalten  und  Mitarbeiter  zu  finden, 
die  mehr  als  Deutsch  schreiben  können.  Das  ist  heute  zehnmal 
leichter  als  vor  dreißig  Jahren,  denn  Jahr  für  Jahr  gehn  aus 
Berlin,  München,  Leipzig,  Straßburg,  Wien  junge  Musiker  ins 
Land,  die  auf  eine  gute  praktische  und  theoretische  Fach- 
bildung noch  ein  Universitätsstudium  gesetzt  und  gelernt  haben, 
künstlerische  Fragen  wissenschaftlich  zu  behandeln.  Durch  diese 
Kräfte  soll  und  wird  überhaupt  ein  höherer  Grad  von  Bildung 
in  die  deutsche  Musikwelt  getragen  werden.  Daß  sie  aber 
jetzt  schon  für  die  Musikerbiographien  ausgenützt  werden 
können,  das  hat  der  Leiter  der  „Harmonie",  der  zweiten  der 
obengenannten  Verlagsanstalten,  wohl  erkannt.  Unter  den 
vierzehn  Biographien  —  Brahms,  Händel,  Haydn,  Löwe, 
von  Weber,  St.  Saens,  Lortzing,  Jensen,  Joh.  Strauß,  Verdi, 
Tschaikowsky,  van  Beethoven,  Marschner,  Schubert  — ,  die 
die  „Harmonie"  bis  jetzt  vorgelegt  hat,  fehlts  zwar  auch  nicht 
an  mittelmäßigen  und  geringern  Arbeitern,  gegenüber  einigen 
hervorragend  guten,  aber  sie  gibt  als  Durchschnitt  ein 
hoffnungsvolles  Bild  vom  Stande  der  Musikschriftstellerei.  Das 
ausgezeichnetste  Stück  ist  die  Marschnerbiographie  von  Münzer, 
eine  den  Gegenstand  nach  jeder  Richtung  beherrschende 
Quellenarbeit;  ihr  nahe  stehn  die  Lortzingbiographie  von  Kruse, 
die  Weberbiographie  Gehrmanns  und  Frimmels  Beethoven. 
Auch  Heubergers  Schubert  ist  für  die  Schubertliteratur  da- 
durch zur  Bereicherung  geworden,  daß  zum  erstenmal  die 
künstlerische  Persönlichkeit  des  Komponisten  auf  Grund  der 
Gesamtausgabe  aufgebaut  wird.  Unter  den  übrigbleibenden 
Biographien  verdient  ein  Teil  das  Prädikat  korrekt,  ein  andrer 
ist  unzureichend  und  schablonenhaft.  Die  „Harmonie"  gibt 
den  Büchern  einen  reichen  Apparat  von  Bildern  und  Noten- 
beispielen bei.  Die  Bilder  sind  ein  von  England  gekommnes 
Anziehungsmittel,  das  schwache  Leistungen  hebt,  guten  nicht 
schadet ,  wenn  der  Schmuck  mit  Takt  und  Maß  eingefügt  ist. 
Sehr  oft  tut  die  „Harmonie"  des  Guten  darin  zu  viel;  be- 
sondre Verwunderung  erregt  es,  daß  dieselben  Bilder  in  ver- 
schiednen  Bänden  wiederkehren.  Den  Gespensterhoffmann 
finden  wir  bei  Weber,  bei  Lortzing,  bei  Marschner,  auch  Zelter 
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und  Rungenhagen  fungieren  als  Wanderbilder.  Zuweilen  sind 
die  Beziehungen  der  Bilder  zu  den  Meistern  ganz  unbedeutend, 
in  andern  Fällen  sind  sie  der  ästhetischen  Natur  nach  schlecht 
gewählt.  Die  schreckliche  Illustration  der  Mondscheinsonate 
von  dem  immer  überlangen  Sascha  Schneider  kann  das  ganze 
Beethovenbuch  verleiden.  Was  soll  da  ferner  Klinger  mit  seiner 
Pietä  und  seiner  Kreuzigung?  Im  Text  gibt  die  „Harmonie" 
nicht  mehr  als  Reclam,  die  Ausstattung  bringt  aber  den  Preis 
auf  drei  Mark. 

In  der  Mitte  zwischen  den  beiden  Unternehmen  steht  mit 
seinen  Einmarkheften  der  Verlag  von  Hermann  Seemann  Nach- 
folger. Was  er  sich  für  Bildungsziele  setzt,  ist  vor  der  Hand 
noch  nicht  zu  ersehen.  Debütiert  hat  er  nicht  mit  der  Bio- 
graphie eines  Komponisten,  sondern  der  des  Dirigenten  „Arthur 
Nikisch,  als  Mensch  und  Künstler",  Der  Titelzusatz  hätte  auch 
lauten  können:  ein  Beitrag  zum  modernen  Götzendienst.  Als 
zweites  Stück  folgt  eine  liebevolle  Beschreibung  des  Lebens 
und  der  Werke  eines  zweiten  Leipzigers,  des  Komponisten 
Karl  Reinecke.  Den  vorläufigen  Schluß  bildet  eine  Biographie 
von  Richard  Strauß,  eine  Schwärmerei,  gegen  deren  Unreife 
Ortlepps  Beethoven  wie  ein  klassisches  Werk  der  Wissen- 
schaft erscheint. 

Das  Gesamtergebnis  unsrer  Revision  läßt  sich  dahin  fassen : 
Wer  in  den  modernen  Sammlungen  von  Musikerbiographien 
Belehrung  sucht,  muß  vorsichtig  sein,  wer  sich  aus  ihnen  über 
den  Stand  der  heutigen  musikalischen  Populärschriftstellerei 
unterrichten  will,  gelangt  dadurch  auf  das  Bild:  alte  und  neue 
Zeit,  schöner  Schein  und  Solidität  teilen  sich  noch  in  die 
Arbeit.  (1902) 


Zwei  didaktische  Musternovellen 

Tn  unsrer  Schülerbibliothek  war  eins  der  gelesensten  Bücher 
*  Beckers  „Charikles".  Der  Einfall,  das  Reisewesen  in  alt- 
griechischer Zeit  erzählend  abzuhandeln  und  die  dabei  wichtigen 
Worte  und  Sprachwendungen  unterhaltsam  einzuprägen,  er- 
schien uns  so  vorzüglich,  daß  wir  Beckern  eine  große  Nach- 
kommenschaft wünschten.  Als  sie  aber  Ende  der  siebziger 
Jahre  mit  ägyptischen,  römischen,  altchristlichen  Romanen  von 
Ebers  und  Genossen  da  war,  gefiel  sie  uns  nicht.  Die  Ver- 
fasser hatten  mehr  als  Becker,  sie  hatten  mit  unzureichenden 
Kräften  Poeten  sein  wollen;  wer  seine  Zeit  lieb  hatte,  klappte 
ihre  dicken  Bücher  bald  zu  und  seufzte:  „Philister  über  dir!" 
Die  literarische  Kritik  steht  noch  heute  unter  dem  Übeln  Eindruck 
dieser  mißlungnen  Versuche  und  will  grundsätzlich  von  Be- 
lehrung in  dichterischer  Form  nicht  viel  wissen.  Das  geht 
wieder  zu  weit  und  widerspricht  ausgemachten  Interessen  und 
Erfolgen.  Der  Gelehrte  soll  Phantasie,  der  Dichter  soll  Wissen 
und  Kenntnisse  haben;  die  Kunst  kann  nicht  bloß  aus  Kultur- 
und  aus  Zeitgeschichte  wirksame  und  anschauliche  Bilder  geben, 
was  in  der  Gegenwart  ja  Scheffels  „Ekkehard"  am  schönsten 
zeigt,  sie  kann  auch  spezielle  wissenschaftliche  Fragen  po- 
pularisieren. Wenn  selbst  gewagte  Leistungen  dieser  Art,  wie 
die  Jules  Vernes,  außerordentlich  starker  Teilnahme  begegnen, 
so  beweist  das,  daß  die  Menschheit  die  Verbindung  von  Ge- 
diegenheit und  Anmut  nach  wie  vor  hoch  hält,  und  es  folgt 
daraus,  daß  die  Arbeit  auf  dem  allerdings  äußerst  schwierigen 
Doppelgebiete  gefördert  werden  muß,  soviel  wie  möglich. 

Aus  diesem  letztern  Grunde  wird  hier  auf  zwei  Novellen 
aufmerksam  gemacht,  die  zu  dem  Vollendetsten  gehören,  was 
in  unsrer  Zeit  auf  dem  Felde  didaktischer  Erzählung  gereift 
ist.  Es  sind  zwei  Arbeiten  von  Rochus  Freiherrn  von  Lilien- 
cron,*)  überschrieben:  „Wie  man  in  Amwald  Musik  macht" 
und  „Die  siebente  Todsünde". 

*)  Leipzig,  Duncker  &  Humblot,  1903, 
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Als  Beiträge  zur  Kunstgeschichte  beschränken  sie  sich  nicht 
auf  einen  angenehmen  Umguß  bekannter  Tatsachen,  sondern 
sie  haben  beide  durch  Aufstellung  neuer  Ansichten  und  Ziele, 
durch  den  Nachweis  unbenutzt  gebliebner  wichtiger  Quellen 
bedeutenden  wissenschaftlichen  Wert.  Die  erste  müssen  alle 
kennen,  die  sich  mit  der  Weiterentwicklung  der  musikalischen 
Liturgie  der  protestantischen  Kirche  beschäftigen,  an  der  zweiten 
darf  kein  Shakespeareforscher  vorbeigehn.  Die  Fragen,  die  der 
Verfasser  aus  diesen  Spezialgebieten  hervorgezogen  hat,  eignen 
sich  für  die  sofortige  Behandlung  vor  einer  großen  Öffentlich- 
keit, denn  sie  sind  frei  von  strittigen  Details.  Aus  diesem 
Grunde  hat  der  Verfasser  die  beiden  Novellen  vor  einem 
Menschenalter  in  Zeitschriften  veröffentlicht,  wo  sie,  wie  das 
zu  gehn  pflegt,  die  verdiente  Beachtung  nicht  hinreichend 
gefunden  haben.  Die  jetzige  Buchform  wird  das  bestimmt 
wieder  gutmachen,  weil  wir  an  Geschichten,  die  als  Kunst- 
werke das  Lesepublikum  fesseln,  nicht  reich  sind.  Die  zweite 
Novelle  ist  ein  Bild  aus  der  englischen  Renaissancezeit:  im 
Mittelpunkte  steht  Shakespeare  in  dem  Augenblick,  wo  er  sich 
mit  der  Umarbeitung  des  Hamlets  trägt.  Der  wissenschaftliche 
Kern  ist  die  Hindeutung  auf  den  Zusammenhang,  der  zwischen 
diesem  Werk  und  der  Lehre  von  den  sieben  Hauptsünden 
besteht,  die  von  der  Summa  theologia  des  Thomas  von  Aquino 
her  die  Psychologie  des  Mittelalters  und  seiner  Künste  be- 
herrscht. Der  Leser  wird  von  dieser  lehrhaften  Absicht  der 
Novelle  kaum  etwas  gewahr,  sondern  freut  sich  ohne  Unter- 
brechung der  prächtigen  Schilderungen  hochgestimmten, 
phantasievollen  Festlebens,  durch  das  die  höhere  Gesellschaft 
der  Elisabethischen  Zeit  die  Alltäglichkeit  überwand  und  jeder 
Art  von  Heimat,  Natur,  Häuslichkeit  und  Zusammensein  ein 
Stüdc  Paradies  abzugewinnen  suchte.  Nur  ein  feiner  Kenner 
von  Menschenwesen  und  Geschichte  konnte  diese  ebenso 
realistischen  wie  taktvollen  Bilder  aus  einem  entlegnen  Außen- 
und  Innenleben  geben.  Die  Novelle  würde  unter  den  Werken 
Konrad  Ferdinand  Meyers  eine  Zierde  sein. 

Shakespeare  ist  des  allgemeinen  Interesses  sichrer  als  die 
protestantische  Kirchenmusik.  Wenn  trotzdem  die  erste  Novelle 
mit  der  Beschreibung  des  Musikwesens  von  Amwald  noch  mehr 
Freunde  finden  wird  als  „Die  siebente  Todsünde",  so  liegt 
das  zunächst  daran,  daß  sie  in  der  Gegenwart  spielt,  also 
vom  Leser  weniger  voraussetzt  und  verlangt.    Dann  aber  ist 
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es  auch  unverkennbar,  daß  sich  der  Verfasser  in  der  Welt 
der  Kleinstädter  und  der  Musikanten  doch  noch  wohler  und 
freier  gefühlt  hat  als  bei  dem  Shakespearestoff.  Die  Fabel  ist 
sehr  einfach:  In  dem  paritätischen  Städtchen  Amwald,  das  wir 
in  der  Regensburger  Gegend  zu  suchen  haben,  hat  sich 
die  Tochter  des  katholischen  Apothekers  in  den  Sohn  des 
protestantischen  Kantors  verliebt.  Der  Regens  chori  des 
katholischen  Teils  räumt  die  Schwierigkeiten,  die  der  Ver- 
bindung des  Paares  entgegenstehn,  hinweg.  Er  ist  die  Haupt- 
figur der  Novelle,  eine  vorurteilslose,  alle  Lebensgebiete  mit 
Verstand  und  Tüchtigkeit  bemeisternde  Charaktergestalt,  die 
man  nicht  wieder  vergißt,  und  ihm  hat  Liliencron  seine  bahn- 
brechenden Ansichten  über  die  notwendige  Anlage  von  Kirchen- 
musik und  ihren  richtigen  Betrieb,  daneben  auch  eine  Menge 
höchst  witziger  und  unbarmherziger  Ketzereien  über  heutige 
Musikmoden  in  den  Mund  gelegt,  die  allein  berechtigen  würden, 
auf  das  Buch  aufmerksam  zu  machen.  Der  Regens  chori  ist 
also  der  Träger  des  wissenschaftlichen  und  didaktischen  Teils 
der  Novelle.  Aber  wiederum  merkt  der  Leser  gar  nicht,  daß 
er  hier  belehrt  werden  soll,  und  wie  in  diesem  einen  Fall  ist 
die  ganze  Erzählung  mit  einer  Virtuosität  der  Form  geführt, 
wie  sie  nur  einem  Meister  zur  Verfügung  steht.  Viele  muß  es 
in  Erstaunen  setzen,  den  Herausgeber  der  „Allgemeinen 
Deutschen  Biographie",  den  als  ausgezeichneten  Forscher  und 
strengen  Gelehrten  bewährten  Verfasser  zahlreicher  germa- 
nistischer und  musikgeschichtlicher  Arbeiten  mit  der  freiem 
Schriftstellerei  so  vertraut  zu  sehen.  Die  Kenner  seiner  Lebens- 
erinnerungen,*) um  deren  Fortsetzung  wir  im  Namen  vieler 
bitten,  werden  nicht  unter  den  Überraschten  sein,  noch  weniger 
die,  die  dieser  von  Gott  so  reich  gesegneten  Ausnahmsnatur 
persönlich  begegnet  sind.  Wir  haben  unter  unsern  Erzählern 
von  Profession  keinen,  der,  sogar  wenn  das  bekannte  ceteris 
paribus  hier  zu  brauchen  wäre,  sich  mit  Rochus  von  Liliencron 
an  Humor  messen  kann.  Wie  das  liebenswürdig  und  geistvoll 
sprudelt,  könnte  man  gleich  mit  der  ersten  Seite  der  Am- 
walder  Geschichte  belegen.  Wir  wollen  aber  dem  Leser  den 
Genuß  nicht  vorwegnehmen.  (1903) 

*)  Leipzig,  Duncker  &  Humblot,  1902. 
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Dramaturgie  der  Oper.  Von  Heinrich  Bulthaupt. 
Leipzig,  Breitkopf  und  Härtel,  1887.  2  Bde.  Dieses  Buch  hat 
die  Bedeutung  eines  grundlegenden  Werkes.  Es  führt  eine 
Methode  ein,  die  ebenso  neu  als  einfach  ist.  Auf  einem  Felde, 
dessen  Betrachtung,  Beschreibung  und  Beurteilung  jahrzehnte- 
lang und  länger  als  die  ausschließliche  Sache  von  besonders 
Eingeweihten,  von  Feinschmeckern,  Geheimniskrämern  gegolten 
hat,  auf  einem  Felde,  auf  dem  blinde  Schwärmerei  und  die 
verworrenste  Theorienmacherei  zu  Hause  waren,  auf  diesem 
Felde  setzt  Bulthaupt  mit  seiner  Dramaturgie  den  gesunden 
Menschenverstand  wieder  in  seine  Rechte  ein.  Das  Wesen  und 
der  Kern  von  Bulthaupts  Verfahren  besteht  darin,  daß  er  die 
Opern  als  Dramen  prüft,  und  danach  in  erster  Linie  beurteilt, 
was  gut  und  schlecht  ist.  Unbewußt  stimmt  der  Verfasser  darin 
mit  der  Theorie  Richard  Wagners,  und  beide  stimmen  mit  dem 
Gange  der  Geschichte  überein.  Denn  die  Hellenisten  von 
Florenz  erfanden  die  Oper  hauptsächlich,  weil  sie  hofften, 
durch  Hinzunahme  der  Musik  das  gesunkne  italienische  Drama 
ihrer  Zeit  zu  heben  und  auf  eine  Stufe  zu  bringen,  wie  sie 
die  antike  Tragödie  eingenommen  hat.  Das  Textbuch,  das 
libretto,  wie  man  früher  sagte,  ist  immer  das  Erste  gewesen. 
Der  Zustand  der  Operndichtung  hat  für  Verfall  und  Blüte  der 
Opernmusik  zu  allen  Zeiten  den  Ausschlag  gegeben,  und  alle 
großen  Komponisten,  die  die  Gattung  reformierten,  bauten 
ihre  Reformen  darauf,  daß  sie  Vernunft  in  die  Dichtung  brachten. 
Es  ist  merkwürdig  zu  sehen,  daß  sich  hierbei  stets  derselbe 
Prozeß  wiederholt  hat:  Am  Anfange  der  betreffenden  Perioden 
stehn  immer  Opern  mit  ganz  einfachen  Handlungen.  Die 
Akte  sind  arm  an  Verwicklung  und  begnügen  sich  mit  einer 
oder  mit  wenigen  großen  Situationen,  deren  Empfindungsgehalt 
zum  Weilen  und  zum  musikalischen  Ausklingen  zwingt.  Dann 
kommen  die  Anekdotenkrämer  —  heißen  sie  nun  Aureli  oder 
Scribe  —  und  pfropfen  die  Dramen  mit  Intrigen  und  Knall- 
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effekten  voll,  bis  schließlich  jeder  Anhalt  für  die  Tonkunst 
und  für  den  menschlichen  Verstand  überhaupt  verloren  ist.  In 
solchen  Augenblicken  tritt  dann  immer  heiligen  Zornes  voll 
der  starke  und  helle  Künstler  auf,  den  Wust  zusammenzu- 
schlagen und  wieder  mit  einem  Neubau  ei  nfachster  Natur  von 
vorne  anzufangen.  Wie  nun  in  der  Kritik  der  Oper  der 
dramatische  Standpunkt  der  vornehmste  und  richtige  ist,  so 
ist  er  auch  der,  auf  den  sich  jeder  normale  und  gebildete  Mensch 
ohne  weiteres  stellen  kann.  Den  Gang,  den  Bulthaupt  von 
ihm  aus  durch  die  Literatur  unternimmt,  kann  jedermann  mit- 
tun. Er  ercheint  allen  als  der  natürliche  Weg;  die  meisten 
wird  es  dabei  wie  eine  Erleuchtung  überkommen,  und  das 
frohe  Gefühl  wird  sie  durchströmen,  daß  sie  diesen  Zustand 
der  Sache,  wie  ihn  der  Verfasser  zeigt,  immer  selbst  geahnt, 
aber  nicht  den  Mut  oder  die  sonstigen  Mittel  besessen  haben, 
bis  zu  derselben  klaren  Erkenntnis  durchzudringen. 

Außer  der  glücklichen  Methode  bringt  Bulthaupt  seinem 
Thema  gegenüber  aber  noch  mehrere  Vorzüge  mit,  die  den 
Wert  seiner  Arbeit  steigern:  eine  vorzügliche  Kenntnis  des 
Bühnenwesens,  der  dramatischen  Literatur,  und  was  die  Oper 
insbesondre  verlangt,  musikalische  Empfindung  und  Bildung. 
Infolgedessen  beherrscht  er  nicht  bloß  den  Plan  der  einzelnen 
Stücke,  sondern  auch  das  ganze  System,  zu  dem  sie  gehören, 
ist  im  stände,  in  alle  Einzelheiten  einzudringen  und  sie  zu 
prüfen.  Auch  die  Fachleute  in  der  Oper,  die  Sänger,  Regisseure, 
selbst  die  Kapellmeister,  werden  dieser  Dramaturgie  manchen 
vorzüglichen  praktischen  Wink  entnehmen  können  und  häufig 
über  den  ganzen  Organismus  einzelner  Opern  oder  Teile 
derselben  ein  neues  Licht  verbreitet  finden.  Es  ist  schade, 
daß  Bulthaupt  nur  Gluck,  Mozart,  Beethoven,  Weber,  Meyerbeer 
und  Wagner  behandelt  hat.  Den  letzten  beiden  ist  der  zweite 
Band  allein  gewidmet.  Andre  Meister  werden  nur  gestreift. 
Wir  hoffen  aber,  daß  der  Verfasser  seine  Arbeit  über  das 
ganze  Opernrepertoire  der  Gegenwart  erstrecken  wird. 

Eine  Geschichte  der  Oper  hat  Bulthaupt  weder  geben 
wollen  noch  können.  Soweit  er  sie  berührt,  folgt  er  fremden 
Autoritäten  und  übernimmt  von  ihnen  wohl  auch  Irrtümer,  die 
bisher  noch  nicht  öffentlich  widerlegt  worden  sind.  So  lesen 
wir  auf  Seite  7,  daß  die  Einlagen,  die  Caccini  zu  Peri's 
„Euridice"  geschrieben  hat,  dem  kolorierten  Gesänge  Kon- 
zessionen   machen    sollen.     Der    Vater    dieses    Märchens    ist 
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E.  O.  Lindner.  Seite  9  wird  Durante  unter  den  hervorrag-enden 
Opernkomponisten  aufgeführt  —  Durante,  der  keine  Zeile  für 
das  Theater  geschrieben  hat.  Für  diesen  Bock  ist  Riehl  ver- 
antworthch.  Lullys  Verhalten  gegen  Perrin  würde  Bulthaupt 
anders  dargestellt  haben,  wenn  ihm  das  Werk  von  Nuitter  und 
Thoinan:  Les  origines  de  l'opera  frangaise  bekannt  gewesen 
wäre.  Seite  20  finden  wir  zu  unsrer  Verwunderung  Mozarts 
„Don  Juan"  unter  die  deutschen  Singspiele  eingereiht.  Wenn 
die  Geschichte  der  Oper  genau  und  vollständig  vorläge,  würde 
der  Verfasser  auch  seine  Auffassung  bezüglich  ganzer  Gattungen 
und  Perioden  zu  berichtigen  haben.  Da  diese  Grundlage  zur- 
zeit noch  nicht  vorhanden  ist,  kann  Bulthaupt  für  die  Fälle, 
wo  er  gegen  sie  gefehlt  hat,  nicht  verantwortlich  gemacht 
werden.  Uns  bleibt  nur  übrig,  zu  betonen,  daß  diese  Fälle 
die  Bedeutung  seiner  „Dramaturgie"  nicht  wesentlich  beein- 
trächtigen. (1888) 

Wissenschaft  oder  Spielerei?  Vor  einigen  Jahren  schickte 
ein  Vertreter  der  sogenannten  psychophysischen  Schule  an 
angesehene  Tonkünstler  Fragebogen,  um  zu  erfahren,  ob  sie 
beim  Musizieren  an  Farben  dächten,  in  welcher  Weise  diese 
Farbenvorstellungen  zu  entstehn  und  zu  verschwinden 
pflegten,  ob  zwischen  bestimmten  Tonreihen  und  bestimmten 
Farben  ein  regelmäßiges  Verhältnis  bestehe  usw. 

Die  Berechtigung  und  Bedeutung  dieser  Untersuchung 
soll  nicht  verkannt  werden.  Von  ihren  Ergebnissen  hat  nichts 
verlautet.  Sie  werden  negativ  gewesen  sein.  Uns  bekannte 
Musiker  waren  geneigt,  die  Idee  für  einen  „Unsinn"  zu  halten. 
Nach  ihrer  übereinstimmenden  Erfahrung  nähmen  —  unbe- 
schadet der  tiefern  geistigen  Wirkung  eines  Musikstücks  —  die 
Töne  die  Aufmerksamkeit  dermaßen  in  Anspruch,  daß  für 
Farbenvorstellungen  nichts  übrigbleibe.  Ein  solches  Ab- 
irren der  Phantasie,  Duseln  und  Träumen  verurteilten  sie 
als  dilettantisch. 

Daß  damit  die  Psychophysiker  die  Sache  für  erledigt 
halten  sollten,  ist  kaum  anzunehmen.  Auf  ihrer  Seite  steht 
scheinbar  Hanslick,  der  das  Kaleidoskop  mit  dem  Wesen  und 
den  Zielen  der  instrumentalen  Komposition  in  nahe  Verwandt- 
schaft gestellt  hat.  Da  ist  es  interessant,  daß  jetzt  der  Musiker- 
partei nachträglich  noch  Richard  Wagner  zu  Hilfe  kommt.  In 
einem  soeben  veröffentlichten  Bande  „Nachgelassener  Schriften 
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und  Dichtungen"  von  ihm  (Leipzig,  Breitkopf  u.  Härtel,  1895) 
lesen  wirSeitel49  an  der  Spitze  einerReihe  von  „Aphorismen": 
„Es  ist  mir  bei  —  geistreichen  —  Leuten,  welche  gar  keinen 
musikalischen  Sinn  hatten,  vorgekommen,  daß  sie  sich  die 
ihnen  ausdrucklos  erscheinenden  Tongestaltungen  analogisch 
durch  Farbeneindrücke  zu  deuten  suchten;  nie  aber  ist  mir 
ein  musikalischer  Mensch  begegnet,  welchem  bei  Tönen  Farben 
erschienen  wären,  außer  redensartlich."  (1895) 

Freunde  der  Hausmusik  machen  wir  auf  eine  Sammlung 
von  geistlichen  Liedern  für  eine  Singstimme  mit 
Begleitung  des  Klaviers  oder  der  Orgel  aufmerksam,  die 
Heinrich  Reimann  unter  dem  Titel  „Das  deutsche  geist- 
liche Lied  von  der  ältesten  bis  auf  unsre  Zeit"  bei  N.  Simrock 
(in  Berlin)  veröffentlicht  hat. 

Reichliches  und  richtiges  Musizieren  in  Haus  und  Schule 
ist  die  Voraussetzung  für  eine  gesunde  Entwicklung  aller 
öffentlichen  Musik.  Wieviel  ein  Volk  in  der  Tonkunst,  wie- 
viel sie  ihm  bedeutet,  das  hängt  viel  weniger  vom  Konzert 
und  von  Virtuosen  ab,  als  von  den  Müttern  und  den  Lehrern, 
von  dem  Fleiß  und  dem  Geist,  der  am  Familienklavier  beim 
Spielen  und  Singen  herrscht.  Ein  paar  Hefte  guter  Hausmusik 
sind  vom  patriotischen  Standpunkte  nicht  weniger  wert  als  eine 
bedeutende  neue  Symphonie  oder  Oper.  Die  Reimannsche 
Sammlung,  die  zu  dieser  Klasse  gehört,  ist  um  so  wärmer  zu 
begrüßen,  als  sie  geistliche  Stücke  bringt.  Denn  es  ist  eine 
Tatsache,  daß  bei  den  Bestrebungen  zur  Erneuerung  des 
christlichen  Lebens,  die  die  zweite  Hälfte  unsers  Jahrhunderts 
auszeichnen,  die  alte  Helferin  Musik  nicht  so  wie  sonst  heran- 
gezogen worden  ist  oder  wenigstens  nicht  so,  wie  sie  könnte, 
mit  eingegriffen  hat.  Bei  den  hierher  gehörenden  fraglichen 
Versuchen  fallen  wohl  jedem,  der  reine  Ohren  hat,  die  Po- 
saunenchöre der  christlichen  Jünglingsvereine  ein.  Da  wir  uns 
aber  hier  an  die  Hausmusik  zu  halten  haben,  so  genügt  die 
Tatsache,  daß  von  den  zahlreichen  Ausgaben  guter  alter  geist- 
licher Chormusik,  die  seit  dem  Erscheinen  von  K.  v.  Winterfelds 
„Evangelischem  Kirchengesang"  für  den  Gebrauch  im  Familien- 
kreise zurechtgemacht  und  vorgelegt  worden  sind,  keine,  so- 
viel wir  wissen  —  vielleicht  nur  mit  Ausnahme  der  Riedeischen 
Sammlung  Eccardscher  Chöre  — ,  recht  in  Gang  gekommen  ist. 
Da  hoffen  wir  nun,  daß  mit  den  Heften  Reimanns  endlich  der 
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Anfang  am  rechten  Ende  gemacht  und  der  Boden  bereitet 
wird.  Das  rechte  Ende  für  unsre  Zeit  ist  aber  Solospiel  und 
Sologesang,  also  für  geistliche  Hausmusik:  Lieder  für  Solo- 
stimme mit  Begleitung. 

H.  Reimann  ist  auf  diesem  Gebiete  bekannt  und  bewährt; 
am  meisten  durch  die  vier  Bände  historisch  geordneter  welt- 
licher Lieder,  die  er  vor  einem  Jahrzehnt  für  die  Programme 
der  Frau  Amalie  Joachim  zusammengestellt  hat.  Die  jetzige 
Sammlung  ist  an  sich  viel  größer,  und  auch  der  geistige  Anteil  des 
Herausgebers  ist  an  ihr  bedeutender.  Sie  besteht  aus  hundert- 
fünfzig Nummern,  die  sich,  auf  sechs  Hefte  verteilt,  über 
fünfzehn  Jahrhunderte  erstrecken.  In  diesem  langen  Zeitraum 
haben  Güte  und  Form  des  geistlichen  Liedes  wiederholt  ge- 
wechselt; sein  Höhepunkt  liegt  aber  zweifellos  in  der  Nähe 
der  Reformation,  die  in  Menge  schöne  Melodien  neu  hervor- 
brachte, alte  bekanntlich  faßlich  umbildete.  Dieser  Tatsache 
entsprechend  ist  bei  Reimann  das  sechzehnte  Jahrhundert  ver- 
hältnismäßig stark  vertreten.  Aus  dem  siebzehnten  Jahrhundert 
hat  der  Herausgeber  weniger  bekannte  Quellen,  wie  Apellens 
von  Leuen,  Corner,  bevorzugt,  die  zum  Teil  schon  eingeführten 
Meister  dagegen  zurücktreten  lassen.  Das  ist  bei  Schütz,  wie 
das  mitgeteilte  steife  Stück  aus  den  Beckerschen  Psalmen 
beweist,  sehr  zu  billigen,  wohl  auch  bei  H.  Albert;  zu  bedauern 
aber  bei  H.  Schein,  aus  dessen  Cantionale  wir  wenigstens  den 
„Angstseufzer"  und  die  „Trauerklage"  gern  hier  gesehen 
hätten.  Von  Wolfgang  Franck,  dem  größten  Meister  des 
geistlichen  Liedes  in  der  Form  des  begleiteten  Sologesangs, 
enthält  die  Sammlung  neun  Nummern.  Wenn  der  „Quellen- 
nachweis" darüber  bemerkt:  „Zum  erstenmal  erscheint  hier  eine 
größere  Anzahl  Franckischer  Lieder",  so  ist  das  ein  Irrtum. 
Schon  1856  hat  Engel  in  Merseburg  sämtliche  Lieder  Francks 
herausgegeben,  eine  Auswahl  ist  dann  im  Chorsatz  gebracht 
worden  von  A.  von  Dommer;  drittens  hat  C.  Riedel  zwölf  als 
Sologesänge  mit  einer  sehr  guten  Begleitung  veröffentlicht. 
Aus  dieser  Riedeischen  Ausgabe  sind  die  beiden  Stücke  „Komm, 
Gnadentau"  und  „Sei  nur  still"  in  Mitteldeutschland  geradezu 
populär  geworden. 

Der  starke  musikalische  Strom,  der  von  Renaissance  und 
Reformation  ausging,  hat  noch  eine  Welle  in  das  deutsche 
geistliche  Lied  des  achtzehnten  Jahrhunderts  hineingesandt. 
In  der  Freylinghausenschen  Sammlung  spürt  man  sie  am  deut- 
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lichsten,  Reimann  hat  ihr  daher  mit  Recht  zahlreiche  Nummern 
entnommen..  Daß  aber  die  Zeit  der  Aufklärung-  und  der 
französischen  Bildung  aller  kirchlichen  Kunst  ungünstig-  war, 
darüber  braucht  kein  Wort  weiter  verloren  zu  werden.  Wie 
es  da  mit  dem  geistlichen  Liede  stand,  kann  jedermann  bei 
einem  Gange  durch  ein  einfaches  Choralbuch  sehen.  Reimann 
belegt  den  Verfall  durch  eine  Anzahl  Lieder  Ph.  E.  Bachs, 
leirige,  italienisch  verschnörkelte  Stücke.  Nur  bei  pathetischen 
Texten,  wo  ein  deklamatorischer  Stil  angebracht  ist  und  das 
Recitativo  accompagnato  anklingt,  erhebt  er  sich.  Und  das 
bleibt  so  bis  ins  neunzehnte  Jahrhundert  hinein.  Der  Heraus- 
geber hat  solche  schwachen  Stücke  mit  aufgenommen,  weil 
seine  Sammlung  nicht  bloß  dem  ästhetischen,  sondern  auch 
dem  historischen  Zwecke  dienen  sollte.  Was  sie  dem 
künstlerischen  Genuß  vorenthält,  ersetzt  sie  an  dergleichen 
Stellen  reichlich  durch  Belehrung.  Im  ganzen  macht  die  ge- 
troffne  Auswahl  dem  Geschmack  und  der  Quellenkenntnis 
Reimanns  gleicherweise  Ehre;  namentlich  in  den  ersten  Heften 
hat  er  eine  große  Anzahl  wahrer  Perlen  an  Melodie  und 
Ausdruck  zum  erstenmal  einem  größern  Kreise  zugänglich 
gemacht. 

Doch  galt  es  bei  dieser  Sammlung  noch  mehr  zu  tun  als 
auszuwählen.  Erst  im  siebzehnten  Jahrhundert  beginnt  be- 
kanntlich in  Deutschland  die  Komposition  für  begleiteten 
Sologesang.  Die  vor  jene  Zeit  fallenden  Lieder  lagen  nur 
entweder  als  einstimmige  Melodien  ohne  Begleitung  oder  als 
Chorsätze  vor,  die  spätem,  soweit  sie  nicht  ebenfalls  mehr- 
stimmig entstanden  sind,  in  fragmentarischer  Fassung:  Sing- 
stimme mit  Baßstimme.  Volles  Akkompagnement  zu  geben 
ist  vor  dem  neunzehnten  Jahrhundert  nicht  bräuchlich  gewesen; 
jeder  bessere  Klavierspieler  verstand  prima  vista  zu  ergänzen. 
Von  den  hundertfünfzig  Liedern  der  Sammlung  sind  also  über 
drei  Viertel  durch  Reimann  bearbeitet,  harmonisiert  oder  in 
ihrer  Originalharmonie  in  Klavier-  und  Orgelform  gebracht 
worden.  Die  Schwierigkeiten,  die  hierbei  zu  überwinden 
waren,  kann  nur  der  Fachmusiker  voll  würdigen,  und  dieser 
wird  dem  Bearbeiter  große  Anerkennung  nicht  versagen. 
Reimann  hat  diesen  Teil  seiner  Aufgabe  geschickt,  als  ein 
ganzer  Künstler  gelöst;  seine  Begleitungen  sind  überall  ge- 
haltvoll, lebendig,  bereichern  und  vertiefen  die  Originale  so, 
wie  es  sein  soll.     Der  persönliche  Geschmadc  wird  hier  und 
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da  ein  Zuviel  von  Kunst,  ein  Zuviel  Bachscher  Motive  bean- 
standen; es  betrifft  meistens  Fälle,  in  denen  Reimann  an 
Org-elbegfleitung  und  an  die  Wirkung  bestimmter  Register 
gedacht  hat.  Am  besten  sind  die  ganz  modernen  Beglei- 
tungen —  wie  gewöhnHch  in  der  Kunst,  wo  sich  die  poetische 
Kraft  am  freisten  entfalten  will,  formt  sie  subjektiv!  Wir 
wünschen  der  Sammlung  große  Verbreitung  und  hoffen,  daß 
sie  die  Belebung  geistiger  Hausmusik  im  allgemeinen  merkbar 
fördert.  (1899) 

Internationale  Musikgesellschaft.  In  aller  Stille  hat  sich 
vor  wenig  Monaten  ein  Ereignis  vollzogen,  das  für  die  Zukunft 
der  Musik  wichtig  werden  kann:  die  Gründung  einer  Inter- 
nationalen Musikgesellschaft.  Sie  verdankt  Professor  Oskar 
Fleischer  in  Berlin  ihre  Entstehung  und  Organisation  und 
wird  unter  der  Geschäftsführung  von  Breitkopf  und  Härtel 
Anfang  November  vor  die  Öffentlichkeit  treten. 

Das  Wesentliche  an  diesem  neuen  Institut  liegt,  wie  der 
Name   sagt,   darin:  daß   sie   die   musikalischen   Länder    nach 
langer  Pause  endlich  wieder  zu  gemeinsamer  Arbeit  verbinden 
will.    Diese  engere  Fühlung  hat  im  neunzehnten  Jahrhundert 
sehr  empfindlich   gefehlt.     Vor   dreihundert  Jahren  war   die 
italienische  Erfindung  der  Monodie  (begleiteter  Sologesang), 
der  Oper,  Kantate  und  der  weitern  damit  zusammenhängenden 
neuen  Musikformen  bald  durch  ganz  Europa  verbreitet,  ohne 
Telegraph,  Presse  und  Eisenbahn,  binnen   dreißig  Jahren  in 
Deutschland,    ein   Menschenalter    später    auch   in   Frankreich 
selbständig  verarbeitet.     In  neuerer  Zeit   haben  die  Italiener 
die  ganze  von  Deutschland   ausgehende  Entwicklung  der  In- 
strumentalmusik verschlafen;  es  gibt  im  Lande  der  Apenninen 
zahlreiche,  in  ihrer  Heimat  angesehene  Musiker,  die  noch  keine 
Beethovensche  Symphonie,  wenigstens  nicht  in  der  Originalform 
kennen.    Ganz  besonders  und  tagtäglich  macht  sich  die  heutige 
Isolierung  im  wissenschaftlichen  Kleinverkehr  bemerkbar.    Be- 
deutende deutsche  Arbeiten  bleiben  dem  Auslande,  ausländische 
bleiben  uns  fremd,  sie  werden  zu  spät  oder  nur  mangelhaft 
bekannt.     Die   den   Quellen   zunächst  Sitzenden    warten    für 
dringliche  Unternehmungen  auf  Zureisende,   es  ergeben  sich 
unHebsame  Konkurrenzen,  das  wissenschaftliche  Niveau  ist  in 
den    einzelnen   Ländern    unverhältnismäßig    ungleich.     Diese 
kleine  Auslese  von  Ubelständen  genügt,  die  Zweckmäßigkeit 
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und  Notwendigkeit  der  neuen  Gesellschaft  zu  begründen.  Das 
ist  überall  eingesehen  worden,  und  es  haben  sich  in  allen  Kultur- 
staaten von  Belgien  (Gevaert)  bis  Spanien  (Pedrell)  schnell 
angesehene  Männer  zu  ihrer  Vertretung  bereitgefunden.  Nur 
in  Italien  vermissen  wir  zurzeit  noch  die  gewichtigen  Namen 
eines  Cavaliere  Berwin,  eines  Luigi  Torchi,  eines  Taddeo 
Wiel. 

Welche  Aufgaben  hat  sich  nun  die  Gesellschaft  für  die 
gemeinsame,  internationale  Arbeit  gestellt?  Zunächst  sehr 
bescheidne,  literarische:  die  Herausgabe  eines  „Sammelbandes" 
und  einer  „Zeitschrift".  Der  „Sammelband",  der  alle  drei 
Monate  erscheinen  soll,  wird  große  Abhandlungen  bringen,  für 
Deutschland  also  die  leider  an  bogenlangen  Untersuchungen 
„über  den  D-Dur -Akkord  im  Don  Juan"  und  an  ähnlicher 
Afterwissenschaft  zugrunde  gegangne  „Vierteljahrschrift  für 
Musikwissenschaft"  ersetzen.  Für  die  im  „Sammelbande"  zu 
behandelnden  Themen  steht  nach  den  Statuten  das  ganze 
Bereich  der  Musikwissenschaft  und  der  verwandten  Disziplinen 
offen,  die  Mitglieder  werden  aber  natürlich  vorzugsweise  mit 
Historie  versehen  werden.  Wir  sagen  natürlich,  weil  zurzeit 
die  Musikgeschichte  allen  andern  Zweigen  der  Musikwissen- 
schaft voransteht  wegen  ihrer  positiven  Leistungen,  weil  es 
in  der  Musik  mehr  als  in  jeder  andern  Kunst  gilt,  alte  Schätze 
zu  retten  und  zu  verwerten,  weil  drittens  nur  durch  eine  ganz 
energische  Vermehrung  und  Vertiefung  geschichtlichen  Wissens 
sichre  Grundlagen  für  die  immer  wieder  gesuchte  und  immer 
wieder  verfehlte  Ästhetik  zu  gewinnen  sind. 

Die  „Zeitschrift"  wird  monatlich  kleinere  Aufsätze  bringen, 
zu  Tagesfragen  Stellung  nehmen  und  von  einer  höhern  Warte 
aus  das  Musikleben  der  Gegenwart  betrachten  und  beleuchten. 
Sicher  aber  wird  die  Tätigkeit  der  Internationalen  Musik- 
gesellschaft bald  weiter  gehn.  Sie  wird  den  Zeitschriften 
Publikationen  älterer  Musik  angliedern,  sie  wird  alle  geeigneten 
Mittel  benutzen,  die  Pflege  und  die  Stellung  der  Tonkunst 
zu  fördern.  Der  Kongreß  für  Musikgeschichte,  der  im  nächsten 
Jahre  bei  Gelegenheit  der  Weltausstellung  in  Paris  stattfindet, 
ist  schon  ein  Werk  der  Gesellschaft.  Sie  will  Musikgelehrte, 
praktische  Musiker,  Dilettanten,  soweit  sie  ernster  gerichtet 
sind,  in  persönliche  Berührung  bringen,  sie  will  die  gebildeten 
Elemente  in  der  Musikwelt  sammeln;  ihr  Hauptziel  ist:  die  zu 
lang  geduldete  Herrschaft  der  Plebejer  zu  brechen.    Wie  ver- 
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derblich  sich  diese  in  allen  Gebieten  der  Tonkunst  breitmacht, 
das  haben  einsichtige  Musikfreunde  schon  früher  klarer  er- 
kannt und  unangfenehmer  empfunden  als  die  Durchschnitts- 
musiker. Aus  diesem  Grunde  führen  wir  die  neue  Gesellschaft 
an  dieser  Stelle  ein  und  fordern  zum  Beitritt  und  zur  Unter- 
stützung auf.  (1899) 

Neue  Bücher  über  Musik.  Da  aus  dem  Leserkreise 
dieser  Blätter  der  Wunsch  laut  geworden  ist,  hier  und  da 
auch  von  neuen  Büchern  etwas  zu  hören,  die  über  Musik  und 
Musiker  belehren,  so  soll  hier  versucht  werden,  aus  dem 
Jüngern  Ertrage  dieser  Literatur  die  Stücke  hervorzuheben, 
die  einem  größern  Publikum  verständlich  und  nützlich  sind. 

Den  Anfang  machen  wir  mit  dem  Hinweis  auf  ein  neues 
Unternehmen  des  bekannten  Verlags  von  Breitkopf  und  Härtel, 
der  Sammlung  musikwissenschaftlicher  Arbeiten  von 
deutschen  Hochschulen.  Sie  ist  gewissermaßen  eine  Fort- 
setzung der  frühern  Walderseeschen  „Sammlung  musikalischer 
Vorträge"  auf  einer  höhern  Stufe:  an  die  Stelle  bescheidner 
Hefte  sind  Monographien  von  stattlichem  Umfange  getreten, 
der  Inhalt  schließt  Kompilationen  aus  und  bietet  in  gemein- 
faßlicher Sprache  selbständige  Forschungen,  die  Verfasser  sind 
Doktoranden  und  junge  Dozenten. 

Die  Sammlung  beweist,  daß  der  Buchhandel  mit  der 
Musikwissenschaft  auf  den  deutschen  Hochschulen  rechnet. 
Hat  sie  doch  im  letzten  Menschenalter  einen  Aufschwung 
genommen,  der  die  Aufmerksamkeit  und  den  Neid  des  Aus- 
landes erregt.  Jährlich  mehrt  sich  die  Zahl  junger  Männer, 
die  das  Musikbild,  das  sie  auf  den  Konservatorien  gewonnen 
haben,  durch  Universitätsbesuch  vertiefen  und  von  hier  aus 
eine  Summe  höherer  Bildung  in  ihren  Stand  hineintragen 
wollen,  und  im  gleichen  Schritt  wächst  die  Zahl  von  Mit- 
arbeitern an  den  Aufgaben  der  Musikwissenschaft,  insbesondre 
der  Musikgeschichte.  Für  sie  hat  jede  größere  Universität 
mehrfache  Lehrkräfte  —  an  Österreichs  deutschen  Universitäten 
sind  es  Ordinarien  — ,  und  auf  deren  Anregung  entstehn  zahl- 
reiche Dissertationen,  denen  zum  guten  Teil  wissenschaftlicher 
Wert  zugesprochen  werden  muß.  Offnet  sich  den  hervor- 
ragenden und  besonders  geeigneten  durch  die  Breitkopfsche 
Sammlung  ein  breiterer  Weg  in  die  Öffentlichkeit,  so  ist  das 
ein  erfreulicher  Beweis  von  Anerkennung  und  Aufmunterung, 
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für  das  musikalische  Publikum  eine  Gelegenheit  zu  prüfen 
und  an  der  weitern  Entwicklung-  des  Fachs  mitzuhelfen. 

Bis  jetzt,  d.  h.  ungefähr  in  Jahresfrist,  ist  die  Sammlung 
auf  vier  Nummern  gediehen.  Das  Eröffnungsstück:  Ed.  Ber- 
nouillis  (241  Seiten  Text  und  130  Seiten  Beispiele  umfassende) 
Studie  über  „Die  Choralnotenschrift  bei  Hymnen  und  Sequenzen" 
übergehn  wir  hier.  Sie  hat  bei  den  Spezialisten  gebührende 
Beachtung  gefunden,  ihr  Gegenstand  liegt  aber  einem  größern 
Leserkreise,  aus  dem  vielleicht  Theologen  auszunehmen  wären, 
zu  fern.  Im  zweiten  Stück  (168  Seiten)  legt  Dr.  Hermann 
Abert  Die  Lehre  vom  Ethos  in  der  griechischen 
Musik  dar. 

Wenn  die  frühere  Generation  den  Hauptstrom  musik- 
geschichtlicher Forschung  auf  das  Altertum  leitete,  so  war 
das  eine  Verirrung.  Denn  überall  fehlen  die  lebendigen 
Denkmäler,  auch  bei  den  Griechen.  Aber  der  erhaltene  starke 
Vorrat  griechischer  Musiktheorien  war  es,  der  die  Gelehrten 
immer  wieder  anzog.  Sonderbarerweise  ist  aber  dabei  der 
Hauptteil  dieser  griechischen  Musiktheorie  zu  kurz  gekommen. 
Das  ist  eben  die  Lehre  vom  Ethos,  d.  h.  die  Meinung,  die 
die  Griechen  vom  geistigen  Gehalt  der  Musik  hatten.  In 
diesem  Punkte  können  sie  der  Gegenwart  kaum  eindringlich 
genug  als  Muster  vorgehalten  werden.  Denn  unter  der  hundert- 
jährigen Vorherrschaft  der  Spielmusik  haben  wir  die  höhere 
Bestimmung  der  Musik,  als  einer  über  das  Wort  hinausgehenden 
Sprache  des  Herzens  und  der  Phantasie,  fast  vergessen.  Bei 
den  Tonlehrern  des  achtzehnten  Jahrhunderts  sind  an  einer 
Komposition  noch  „die  Affekte"  die  Hauptsache,  heute  sollens 
die  „tönend  bewegten  Formen"  sein,  und  tatsächlich  läufts 
bei  vielen  Komponisten  auf  Form  und  leere  Schale,  bei  vielen 
praktischen  Musikern  auf  ein  stumpfes  Handwerkertum  hinaus. 
Man  sehe  sich  nur  einmal  die  von  den  Herren  Widmann  und 
Glück  bei  Bechthold  veröffentlichten  Analysen  Haydnscher 
und  Mozartscher  Symphonien  darauf  hin  an.  Wenn  dergleichen 
für  Erklärung  ausgegeben  und  gedruckt  werden  kann,  da  steht 
es  schlimm,  da  ists  an  der  Zeit,  das  griechische  Ethos,  das 
auch  das  kleinste  Motiv  befragte:  Was  willst  du?  was  wirst 
du  in  der  Seele  anrichten?  das  die  Musik  als  ein  Hauptmittel 
der  Charakterbildung  und  der  Jugenderziehung,  das  sie  sogar 
als  Heilmittel  gegen  Krankheiten  ansah,  wieder  aufzuwecken. 
Mancher  ernste  Dilettant,   der  so   mit   dahingelebt   hat,  wird 
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vielleicht  durch  die  Bekanntschaft  mit  diesem  Ethos  aus  der 
Gedankenlosigkeit  seines  Musikbetriebs  aufgeschreckt.  Es  ist 
deshalb  ein  Verdienst  Aberts,  daß  er  die  Lehre  vom  Ethos 
ausführlicher,  als  das  bisher  geschehen  ist,  vorträgt.  Den  ganzen 
Gegensatz  zwischen  griechischer  und  moderner  Musikempfin- 
dung klarzumachen  —  modern  im  Sinne  der  geschilderten 
Abart  —  war  nicht  die  Absicht  des  Verfassers,  aber  sein 
Buch  bringt  alles,  was  zur  Natur  und  zur  Geschichte  des 
Ethos  gehört,  und  zeigt  denen,  die  danach  verlangen,  auch 
die  Wege  zu  den  Quellen. 

Im  dritten  Stück  der  Sammlung  (137  Seiten)  behandelt 
Heinrich  Rietsch:  Die  Tonkunst  in  der  zweiten  Hälfte 
des  neunzehnten  Jahrhunderts,  aber  mit  einer  sehr  be- 
stimmten Einschränkung.  Nicht  wie  seinerzeit  A.  B.  Marx 
in  seiner  Musik  des  neunzehnten  Jahrhunderts  getan  hat,  will 
Rietsch  eine  kritische  Übersicht  der  gesamten  musikalischen 
Arbeit  der  Periode  geben,  sondern  er  begnügt  sich  damit, 
einmal  eingehend  die  neuen  technischen  Elemente  zu  zeigen, 
die  durch  die  sogenannten  Zukunftsmusiker  oder  Neudeutschen 
eingeführt  worden  sind.  Das  wirkliche  Thema  Rietschs  ist: 
die  Umgestaltung  der  musikalischen  Kunstmittel  durch  die 
Schule  R.  Wagners  und  Fr.  Liszts. 

Eine  solche  Arbeit  hat  vor  fünfzig  Jahren  gefehlt,  sie 
würde  viel  unnützen  Streit  verhütet  haben.  Sie  ist  aber  noch 
heute  willkommen,  kann  den  Gegnern  wie  den  Anhängern 
der  neuen  Musik  nützen.  Deren  Wert  und  Berechtigung 
sicher  zu  beurteilen  schlägt  Rietsch  den  richtigen  Weg  ein. 
Nicht  vom  ersten  ästhetischen  Eindruck,  meint  er,  dürfen  wir 
ausgehn,  sondern  von  der  Feststellung  des  musikalischen  Tat- 
bestandes. So  führt  er  denn  die  Leser  vor  die  nach  seiner 
Ansicht  wichtigsten  Stilneuerungen  in  den  Werken  der  beiden 
Komponisten  und  beleuchtet  sie  psychologisch  und  geschichtlich 
mit  einem  Ergebnis,  das  sich  kurz  in  den  Satz  fassen  läßt: 
Die  Arbeit  von  Rietsch  ist  die  wirksamste  Verteidigungsschrift, 
die  bisher  zugunsten  der  neudeutschen  Musik  erschienen  ist. 
Sie  hat  ihre  Mängel,  den  größten  darin,  daß  sie  aus  der 
Summe  der  neuen  stilistischen  Elemente  die  harmonischen  zu 
einseitig  hervorhebt.  Worin  sich  eine  Lisztsche  Symphonie  von 
einer  Beethovenschen  unterscheidet,  erfährt  man  durch  Rietsch 
nicht,  auch  nicht-  einmal  durch  einen  Hinweis  auf  verwandte 
Arbeiten,     Aber  trotz   dieser  Beschränkung  wirbt  sein  Buch 
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für  die  Sache,  der  es  g^ewidmet  ist,  wie  kein  andres  durch 
das  außerordentliche  pädagogische  Geschick  der  Darstellung. 
Auch  Otto  Tiersch  und  andre  haben  in  neuen  Harmonielehren 
dieselben  Ansichten  wie  Rietsch  vertreten;  er  erreicht  aber 
das  Hundertfache  durch  die  Wahl  der  Beispiele  und  noch 
mehr  durch  die  frischen  und  beziehungsvollen  Erläuterungen, 
mit  denen  er  sie  versieht.  Soweit  er  dabei  geschichtlich 
kommentiert,  darf  man  sich  verwundern,  daß  zu  den  Ver- 
gleichen die  große  Revolutionsperiode  von  1600  und  die  ihr 
folgende  Zeit  so  wenig  herangezogen  ist. 

Am  Schlüsse  der  Arbeit  wirft  der  Verfasser  einen  Blick 
auf  die  ausführende  Musik  der  Periode.  Auch  sie  arbeitet 
wie  die  Komposition  auf  bestimmtem  und  reichern  Ausdruck 
hin,  auch  sie  beansprucht  zu  diesem  Zweck  eine  größere 
Freiheit  in  der  Behandlung  der  Vorlagen  und  der  hergebrachten 
Regeln.  Die  heute  noch  andauernden  Bemühungen  um  die 
Gesetze  des  musikalischen  Vortrags  datieren  seit  dem  Auf- 
treten Franz  Liszts.  Liszt  war  es,  der  den  Dirigenten  zurief: 
Wir  sind  Steuermänner,  keine  Ruderknechte.  R.  Wagner 
stellte  sich  mit  der  Broschüre:  „Über  das  Dirigieren"  an  die 
Seite  seines  Freundes.  Im  weitern  Laufe  dieser  Bewegung 
ist  dann  Hans  von  Bülow  besonders  hervorgetreten.  Rietsch 
geht  aber  zu  weit,  wenn  er  ihn  den  „Erneuerer  der  nach- 
schaffenden Kunst  in  unserm  Zeitabschnitt"  nennt,  und  phantasiert 
vollständig,  wenn  er  von  „zahllosen  Schriften"  spricht,  in  denen 
Bülow  seine  Anschauungen  zur  Geltung  gebracht  habe. 

Zu  der  Arbeit  von  Rietsch  ist  das  vierteStück  der  Sammlung 
eine  vorzügliche  Ergänzung.  In  ihm  stellt  Richard  Hohen- 
emser  die  Frage:  Welche  Einflüsse  hatte  die  Wiederbe- 
lebung der  altern  Musik  im  neunzehnten  Jahrhundert 
auf  die  deutschen  Komponisten?  Die  wichtigsten  musi- 
kalischen Erscheinungen  in  der  zweiten  Hälfte  des  neunzehnten 
Jahrhunderts  sind  die  Werke  und  die  Bestrebungen  der  Neu- 
deutschen auf  der  einen  Seite,  auf  der  andern  die  Versuche, 
die  Gegenwart  mit  den  Schätzen  der  altern  Tonkunst  in  Ver- 
bindung zu  setzen.  Scheinbar  stehn  sie  zueinander  in  dem 
Gegensatz  von  Fortschritt  und  Reaktion,  tatsächlich  kommen 
sie  in  der  Absicht  überein,  den  musikalischen  Ideengehalt  der 
Zeit  zu  bereichern.  Franz  Liszt  hat  den  Beweis  gebracht,  daß 
sich  in  einer  Person  beide  Strömungen  sehr  wohl  vereinigen 
können.    Sein  Herz  schlug  für  Wagner  und  für  Bach  zugleich. 
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die  Eig-entümlichkeit  des  Stils  seiner  großen  Vokalwerke  beruht 
nicht  zum  geringsten  auf  der  Kenntnis  und  Benutzung  alter 
Ausdrucksmittel  und  Formen.  Und  wie  bei  ihm  läßt  sich  an 
einer  ganzen  Reihe  neuerer  Tonsetzer  der  Einfluß  alter  Kunst 
und  alter  Meister  verfolgen.  Die  vierte  Symphonie  von  Brahms 
z.  B.  ist  voll  davon,  auch  der  Schein  von  Originalität,  der  die 
Oratorien  Perosis  bei  den  Italienern  zu  einem  so  gewaltigen 
Ansehen  gebracht  hat,  geht  auf  die  Einmischung  alter  Elemente, 
der  Motettenpassion,  zurück.  Die  Wiederbelebung  alter  Ton- 
kunst ist  also  eine  Tatsache,  sie  ist  aber  noch  weit  vom  Ziel 
entfernt.  Die  neudeutsche  Bewegung  hat  gesiegt,  die  andre 
hat  es  noch  nicht  einmal  zu  einer  genügenden  Organisation 
gebracht,  ihre  bisherigen  Erfolge  sind  den  Musikern  aufge- 
zwungen worden.  Unter  diesen  Umständen  ist  eine  Schrift, 
die  einmal  das  Verständnis  für  die  Bedeutung  der  in  Frage 
kommenden  Bestrebungen  in  weiten  Kreisen  zu  wecken  sucht, 
an  sich  ein  Verdienst.  Ein  Autor,  der  sich  dieser  Aufgabe 
unterzieht,  würde  sie  am  einfachsten  in  drei  Teilen  lösen  können: 
1.  Die  Bedeutung  der  Wiederbelebung  alter  Tonkunst;  2.  ihre 
bisherige  Geschichte;  3.  ihre  Pflichten  für  die  Zukunft.  Hohen- 
emser  stellt  das  Thema  schon  etwas  zu  eng:  der  Einfluß  auf 
die  Komponisten  ist  nur  ein  Teil  des  Ganzen  und  der  Teil, 
der  sich  äußerlich  am  wenigsten  bemerkbar  macht.  Er  hat 
aber  auch  dieses  Bruchstück  nur  halb  erledigt  und  kommt  auf 
den  135  Seiten  seiner  Abhandlung  nur  mit  der  Vokalmusik 
zum  Abschluß.  Das  ist  ein  taktischer  Fehler.  Wer  ein  Lied 
anstimmt,  das  die  Gemüter  packen  soll,  muß  die  Melodie  zu 
Ende  führen,  jahrelang  auf  Fortsetzungen  zu  warten  hat  unsre 
Zeit  nicht  die  Geduld.  Die  Bewegung  an  sich  hat  der  Ver- 
fasser mit  vielem  Fleiß  studiert.  Mit  Recht  führt  er  sie  auf 
die  deutschen  Romantiker  zurück  und  gibt  dafür  aus  den 
Schriften  Tiecks  und  seiner  Genossen  manchen  Beleg,  der 
bisher  noch  nicht  ans  Licht  gezogen  worden  ist.  Die  Schwierig- 
keiten, die  ihr  die  Fachmusiker  machten,  werden  sehr  hübsch 
aus  den  Briefen  M.  Hauptmanns  veranschaulicht,  der  im  Jahre 
1824  Palestrinaischer  Musik  nur  einen  akademischen  Wert  für 
die  Geschichtsbücher  der  Musik  beimißt,  neun  Jahre  später 
aber  sie  für  die  einzig  wirkliche  Kirchenmusik  erklärt  und 
eine  Palestrinaausgabe  beantragt.  Auch  die  für  den  weitern 
Verlauf  der  Bestrebungen  wichtigen  Ereignisse  hat  Hohenemser 
alle  wohl  berücksichtigt.     Er  würde   aber  dem   Leser  besser 
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g-edient  haben,  wenn  er  schlichter  und  kürzer  berichtet,  vielleicht 
einfach  in  Form  einer  Liste  alle  die  Neuausgaben  alter  Musik, 
die  im  Inland  und  Ausland  erschienen  sind,  ang-eführt  hätte. 
Dem  Auge  schon  täte  es  wohl,  zu  sehen,  wie  die  Strömung 
breiter  wird,  wie  an  die  Stelle  des  Zufalls,  der  persönlichen 
Neigungen  System  tritt,  wie  die  deutsche  Arbeit  auch  im 
Auslande  wirkt,  wie  die  Opferwilligkeit  und  Begeisterung 
einzelner  Männer  schließlich  die  Regierungen  und  Kultus- 
ministerien ans  Werk  ruft.  Wenigstens  auf  deutschem  Kultur- 
gebiete, wo  jetzt  zu  gleicher  Zeit  „Denkmäler  der  deutschen 
Tonkunst"  —  in  zwei  selbständigen  Abteilungen,  die  eine 
unter  dem  preußischen,  die  andre  unter  dem  bayrischen  Kultus- 
ministerium —  und  „Denkmäler  der  Tonkunst  in  Osterreich"*) 
herausgegeben  werden!  Hohenemser  gibt  zuviel  unnötiges 
Wissen  zum  besten,  z.  B.  eine  Kritik  Rossinis,  er  zeigt,  um 
es  kurz  zu  sagen,  sehr  viel  Unreife.  Es  finden  sich  infolge- 
dessen eine  Menge  Stellen  in  seiner  Arbeit,  die  unbedingt 
nicht  hätten  in  Druck  kommen  dürfen.  Über  Bach,  Seite  10, 
lesen  wir  nach  Riehl:  Der  Umschwung,  der  sich  in  der  Zeit 
Bachs,  um  die  Mitte  des  achtzehnten  Jahrhunderts  in  der  Ton- 
kunst vollzogen  habe,  sei  der  größte,  den  die  Musikgeschichte 
kenne.  Auf  der  folgenden  heißts:  Erst  durch  Bach  sei  die 
Instrumentalmusik  zur  Gleichberechtigung  mit  dem  Gesang 
erhoben  worden.  Seite  18  behauptet  Hohenemser,  um  die 
Mitte  des  achtzehnten  Jahrhunderts  sei  der  Chorgesang  aus 
dem  protestantischen  Gottesdienst  verschwunden.  Solche  Be- 
hauptungen kann  man  einem  Riehl  verzeihen,  in  Arbeiten,  die 
die  Musikwissenschaft  auf  deutschen  Hochschulen  vertreten 
sollen,  dürfen  sie  nicht  vorkommen.  Seite  24  soll  die  Bach- 
gesellschaft mit  Herstellung  von  Klavierauszügen  beschäftigt 
sein.  Mit  noch  mehr  Mißverständnissen  wird  Händel  behandelt. 
Hohenemser  scheint  es  nicht  zu  wissen,  daß  die  Engländer 
den  hundertjährigen  Geburtstag  Händeis  schon  1784,  also  ein 
Jahr  zu  früh  gefeiert  haben;  unter  den  Bearbeitungen  des 
„Messias"  nennt  er  die  von  R.  Franz  die  meistbenutzte, 
während  es  die  Mozartsche  ist;  er  tadelt  den  allerdings  be- 
denklichen Mosel  da,  wo  grundsätzlich  nichts  zu  tadeln  ist, 
nämlich  wegen  der  Kürzungen  und  Umstellungen,  und  schreibt 

*)  Die  „Gesellschaft  zur  Herausgabe  von  Denkmälern  der  Tonkunst" 
hat  jüngst  einen  offiziellen  Bericht  veröffentlicht,  der  über  den  Inhalt  der 
Bände,  über  Statuten,  über  Leitung  und  Mitglieder  Auskunft  gibt. 
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endlich  den  Chrysanderschen  Einrichtungen  Ansprüche  zu,  die 
sie  nicht  erheben. 

Wir  haben  es  also  in  dem  vierten  Stück  der  Sammlung 
mit  der  unzureichenden  Ausführung  eines  glücklich  gewählten 
Themas,  aber  doch  wohl  mit  einer  begabten  Kraft  zu  tun. 
Die  Bekanntschaft  mit  jungen  Namen  und  Debütanten  ist  ein 
Reiz  mehr  an  dem  erfreulichen  und  wichtigen  Unternehmen, 
dem  wir  einen  glücklichen  Fortgang  wünschen.  (1900) 

Musikalische  Bücher.  Auch  im  vergangnen  Jahre  ist 
wieder  viel  über  Musik  geschrieben  worden.  Die  für  Fach- 
gelehrte und  die  für  Schulzwecke  bestimmten  Werke  beiseite- 
lassend, wollen  wir  aus  diesem  Ertrag  einige  Bücher  anführen, 
die  auf  das  Interesse  weiterer  Kreise  rechnen  dürfen. 

Da  ist  zuerst  Adolf  Heinrich  Köstlins  „Geschichte 
der  Musik  im  Umriß"  zu  nennen,  die  in  fünfter  Auflage  er- 
schienen ist.*)  Ein  hübscher  Erfolg,  rühmlich  für  das  Bildungs- 
bedürfnis der  musikalischen  Welt,  eine  Niederlage  für  die 
Orthodoxen,  die  jeden  Versuch,  Musikgeschichte  aus  dem 
Vollen  darzustellen,  verwerfen,  eine  schwerwiegende  Empfehlung 
für  die  Köstlinsche  Arbeit!  Seit  A.  von  Dommers  Handbuch 
vom  Markte  verschwunden  ist,  bildet  sie  in  der  Tat  die  beste 
Lösung  der  Aufgabe.  Reißmann,  Naumann,  Langhans  stellen 
rein  dogmatisch  dar  und  beanspruchen  von  ihren  Lesern  blindes 
Vertrauen,  Köstlin,  wissenschaftlich  geschult  und  formgewandt, 
belegt  seine  Schilderung  durch  die  Titel  der  Spezialwerke 
alter  und  neuer  Literatur  und  zeigt  damit  Mittel  und  Wege 
zum  Prüfen  und  Selbstunterrichten.  Er  liebt  und  versteht  die 
Tonkunst,  mißt  ihr  hohen  Kulturwert  bei  und  ist  wenigstens 
in  Kirchenmusik  bewandert;  von  den  Pflichten  des  Geschicht- 
schreibers hat  er  aber  etwas  veraltete  Ansichten.  Das  merkt 
man  schon  aus  der  Einleitung.  Die  will  sagen,  was  Musik- 
geschichte ist,  und  was  sie  soll,  und  präludiert  zu  diesem  Zweck 
mit  den  tönend  bewegten  Formen  Hanslicks,  bekennt  sich  dann 
zu  dem  Gesetz  des  Fortschritts  des  seligen  Brendel  und  kommt 
schließlich  zu  der  Behauptung,  daß  eine  zusammenfassende 
Musikgeschichte  von  dem  Abschluß  der  Einzelforschung  nicht 
abhängig  sei.  Wie  hiernach  zu  erwarten  ist,  legt  der  Ver- 
fasser den  Schwerpunkt  nicht  auf  Wissen,  auf  Tatsachen  und 


*)  Reuther  und  Reichard,  Berlin. 
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auf  selbständige,  unbefangne  Prüfung  des  Materials.  Händel 
gerät  auf  diese  Weise  unter  die  Klassiker  des  Protestantismus, 
die  englische  Vokalmusik  des  sechzehnten  und  des  siebzehnten 
Jahrhunderts  wird  für  das  Festland  als  bedeutungslos  erklärt, 
und  wo  wir  aufschlagen,  finden  wir  Beispiele  unzureichender 
Sachkenntnis,  ja  sogar  Fälle,  aus  denen  hervorgeht,  daß 
Köstlin  von  den  angezognen  Arbeiten  der  einschlägigen 
Literatur  nur  die  Titel  kennt. 

Wenn  trotz  dieser  Mängel  das  Verlagsergebnis  des 
Köstlinschen  Umrisses  so  ist,  wie  es  die  fünfte  Auflage  be- 
weist, so  kann  man  nur  wünschen,  daß  bald  ein  Autor  mit 
einem  Handbuch  hervortritt,  der  der  Sache  gewachsen  ist. 

Auf  einem  wichtigen  Einzelgebiete  der  Musikgeschichte 
liegt  ein  Werk  vor,  das  bedingungslos  gelobt  und  empfohlen 
werden  darf:  es  ist  die  Weitzmannsche  „Geschichte  der  Klavier- 
musik" in  Neubearbeitung  von  Max  Seiffert.*)  Daß  Weitz- 
mann  noch  auf  dem  Titel  weitergeführt  wird,  hat  er  verdient, 
denn  seine  Arbeit  war  für  ihre  Zeit  eine  bedeutende  Leistung. 
Aber  man  erkennt  das  alte  Werk  aus  dieser  Neubearbeitung 
kaum  wieder,  so  sehr  ist  das  Quellenmaterial  erweitert.  In 
der  kritischen  Sichtung,  in  der  Verwertung  und  Darstellung 
des  riesigen  Stoffs  gehört  die  Seiffertsche  Arbeit  zu  den 
Hauptstücken  der  neuern  Musikwissenschaft.  Sie  wird  den 
Fachleuten  zu  tun  geben,  auch  den  Verlag  alter  Klaviermusik 
beleben;  möge  sie  vor  allem  den  Musikfreunden  so  zugute 
kommen,  wie  sie  es  kann.  Das  Stück  alter  Kunst,  das  sie 
aufstellt,  ist  wert,  gekannt  zu  werden:  auf  ihrem  Boden  ist 
Bachs  „Wohltemperiertes  Klavier"  und  die  Beethovensche 
Sonate  gewachsen.  Den  in  Aussicht  stehenden  zweiten  Band, 
der  die  Geschichte  der  Gattung  von  1750  ab  weiterführen 
und  auch  die  „Geschichte  des  Klaviers"  (aus  der  Feder  Oskar 
Fleischers)  mit  zahlreichen  Abbildungen  bringen  wird,  erwarten 
wir  mit  Spannung. 

Einen  Ausschnitt  aus  der  Geschichte  der  Klaviermusik, 
die  Geschichte  der  Klaviersonate,  hat  Otto  Klauwell  be- 
sonders behandelt  und  bis  zur  Gegenwart  verfolgt.**)  Die 
ältere  Zeit  stellt  der  Verfasser  auf  Grund  nur  geringen  Materials 
und  darum  teilweise  von  irreleitendem  Standpunkt  dar,  in  der 
neuern  ist  er  ein  zuverlässiger  und  anregender  Führer. 


*)  Breitkopf  und  Härtel,  Leipzig.  —  **)  H.  v.  Ende,  Köln. 
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Mit  einem  originellen  Beitrag  hat  der  Spemannsche  Verlag 
das  gewöhnliche  Einerlei  der  Musikliteratur  durchbrochen. 
Es  ist  ein  außerordentlich  dicker  Oktavband,  der  sich  Goldnes 
Buch  der  Musik  nennt  und  aus  allen  Fächern  dieser  Kunst 
das  Wissenswerteste  handlich  mitteilt.  Man  erfährt  da,  was 
ein  musikalisches  Talent  ist,  wo  es  ausgebildet  wird.  Dann 
kommt  eine  Musikgeschichte  in  zwölf  Kapiteln,  ein  Künstler- 
lexikon, dann  die  gesamte  Musiklehre  von  der  Akustik  bis  zur 
Formenlehre,  Führer  durch  Konzert  und  Oper,  durch  Klavier-, 
Gesang-,  Violin-  und  Violoncellomusik,  ein  Abriß  der  Musik- 
wissenschaft, ein  Ratgeber  für  die  Wahl  eines  Musikerbe- 
rufs, für  den  Gebrauch  von  Stimmgabeln,  für  das  Verfahren 
bei  Widmungen;  zum  Schluß  noch  ein  zweites  Lexikon.  Unter 
allen  enzyklopädischen  Versuchen,  die  seit  alter  Zeit  in  der 
Musikschriftstellerei  unternommen  worden  sind,  ist  das  der 
bunteste  und  tollste,  enthält  aber  manchen  guten  Beitrag;  an 
erster  Stelle  in  der  Musikgeschichte  H.  Riemanns  und  in  den 
Analysen  C.  Reineckes.  Dafür,  daß  das  goldne  Buch  ein 
geschäftlicher  Erfolg  größter  Art  wird,  sorgt  das  zweite  Lexikon. 
„Endlich",  wird  mancher  beim  Aufschlagen  ausrufen.  Nachdem 
Naumann  für  die  Musikgeschichte,  Jullien  für  die  Musiker- 
biographie seine  Brauchbarkeit  nachgewiesen  hatte,  Chamberlain 
damit  sogar  zum  großen  Mann  geworden  war,  mußte  das 
System  des  Bilderbuchs  doch  auch  aufs  Lexikon  übertragen 
werden  —  das  goldne  Buch  hat  diesen  notwendigen  Schritt 
getan  und  die  Auszeichnung  der  Abbildung  so  freigebig 
verteilt,  daß  von  einer  Ehre  dabei  nicht  mehr  die  Rede  sein 
kann,  eher  wird  mancher  der  Aufgenommnen  still  bei  sich 
sprechen:     „Mir  tut  es  in  der  Seele  weh  usw." 

Kurz  vor  Jahresschluß  sind  auch  die  musikalischen 
Schriften  von  E.  T.  A.  Hoffmann  in  einem  Neudruck,  den 
H.  v.  Ende*)  zusammengestellt  hat,  erschienen.  Dadurch  wird 
wahrscheinlich  zum  erstenmal  ein  größerer  Kreis  mit  den 
Rezensionen  bekannt,  die  Hoffmann  für  die  Allgemeine 
Musikalische  Zeitung  Rochlitzens  über  Beethovensche  Werke 
geschrieben  hat.  Der  Herausgeber  meint,  daß  diese  Be- 
sprechungen mustergiltig  und  für  die  heutige  Kritik  vorbildlich 
seien.  Das  gilt  für  die  Liebe,  mit  der  sich  der  Gespenster- 
Hoffmann  bemüht  hat,  Beethoven  zu  folgen;  für  seine  roman- 
tische Verschwommenheit  danken  wir.  (1900) 

*)  H.  V.  Ende,  Köln. 

Kretzschmar,  Musikalische  Aufsätze  jv) 
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Der  moderne  Geist  in  der  Tonkunst  bietet  ein  der 
Untersuchung  wertes  Thema,  ist  eine  Frage,  deren  richtige 
Lösung  Produzenten  und  Konsumenten  zu  Dank  verpflichten 
muß.  HauptsächHch  wird  eine  Belehrung  über  den  modernen 
Geist  in  der  Musik  dem  Publikum  zugute  kommen,  wenn  sie 
davon  überzeugt,  daß  neue  Formen  und  Mittel  nicht  ohne 
weiteres  als  Launen  und  Schönheitsfehler  abzulehnen,  sondern 
daraufhin  zu  prüfen  sind,  ob  sie  der  notwendige  Ausdruck 
neuer  Ideen  sind.  Die  Einwirkung  auf  den  Komponisten  wird 
auf  einen  guten  Rat  beschränkt  bleiben,  und  zwar  einen  zwie- 
fachen: daß  er  der  geistigen  Entwicklung  seiner  Zeit  folgen, 
daß  er  aber  auch  die  modernen  Elemente  nicht  überschätzen 
möge.  Denn  nicht  alles,  was  einer  bestimmten  Zeit  eigen  ist, 
schickt  sich  auch  für  ihre  Musik  und  muß  in  ihr  Aufnahme 
finden.  Der  Komponist  sei  nur  ein  universell  gebildeter  und 
geschmackvoller  Mensch,  so  wird  der  berechtigte  Ton  der  Zeit 
in  seinen  Werken  von  allein  zum  Klingen  kommen;  geht  einer 
absichtlich  und  bewußt  auf  ihn  aus,  so  läuft  er  Gefahr,  statt 
modernen  Geistes  modernen  Lack  zu  bieten,  und  erzieht  ein 
Publikum,  das  keinen  Esel  mehr  von  einem  Löwen  zu  unter- 
scheiden weiß.  Eine  Untersuchung  über  den  modernen  Geist 
wird  demnach  vor  allem  klarzumachen  haben,  worin  das 
Moderne  unsrer  Zeit  besteht,  wie  weit  es  sich  für  die  Musik 
eignet  und  wodurch  es  sich  musikalisch  äußert. 

Mit  diesen  Erwartungen  schlugen  wir  ein  Buch  auf,  das 
das  angegebne  Thema  zum  Titel  und  Dr.  Arthur  Seidl  zum 
Verfasser  hat;  im  breiten  Faksimile  steht  der  Name  auf  dem 
Umschlag.  Die  Arbeit  setzt  auch  wenigstens  halbwegs  richtig 
mit  der  Frage  ein:  „Was  ist  modern?"  Wir  sagen  halbwegs, 
weil  diese  Fragestellung  zu  allgemein  ist.  Aber  schon  auf 
der  ersten  Seite  beginnt  auch  die  Enttäuschung.  Statt  aufs 
Ziel  zu  halten,  beschäftigt  sich  der  Verfasser  mit  mitteleuro- 
päischer Zeit,  mit  Röntgen,  mit  Graf  Zeppelin,  mit  einem  Wust 
überflüssiger  Anspielungen  und  Beziehungen.  Seite  13  sagt  er: 

„So,  und  nun  werden  meine  Leser  also,  nach  diesem  er- 
baulichen Präludium,  von  mir  mit  Recht  erwarten,  daß  ich 
jenen  verflixten  Begriff  des  »Modernen«  hier  gleich  entwickeln 
und  ihnen  einmal  genauer  zu  fassen  trachten  soll,  was  doch 
alle  Welt  im  Munde  führt,  und  was  sich  so  hartnäckig  dem 
Erhaschen,  geschweige  denn  einem  Konstruieren,  entziehen  will? 
Wenn  man  sich  da  aber  nur  nicht  am  Ende  gewaltig  in  mir 
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verrechnet  hat?    Denn  eigentÜch  könnte  ich  wohl  sagen:  »Es 
fällt  mir  gar  nicht  ein,  und  ich  denke  nicht  daran  usw.  " 

Wenn  der  Leser  nach  dieser  Stilprobe  auf  weitere  Bekannt- 
schaft mit  dem  Verfasser  verzichtet,  büßt  er  nichts  Wesent- 
liches ein.  Denn  das  ganze  Buch  ist  nichts  als  wieder  eine 
tumultuarische  Verherrlichung  des  Komponisten  Richard  Strauß; 
von  ähnlichen  Leistungen  dieser  Art  unterscheidet  sie  sich  nur 
durch  den  Mangel  einer  offnen  Flagge.  Wird  aus  Strauß,  der 
unsers  Wissens  nicht  aus  Schwaben  stammt,  doch  noch  ein 
musikalischer  Messias,  solls  auch  uns  sehr  freuen.  Aber  um 
seinetwillen  in  die  deutsche  Musik,  die  noch  an  den  Wirren 
und  Kämpfen  eines  kaum  beendeten  fünfzigjährigen  Krieges 
leidet,  aufs  neue  die  Brandfackel  zu  werfen,  ist  unter  allen 
Umständen  verblendet.  Nur  wegen  dieses  frevelhaften  Ver- 
suchs zu  einer  neuen  Parteibildung  haben  wir  Seidls  Buch 
beachtet.  Ihn  selbst  zu  bekehren,  der  die  Musik  nur  vom 
neudeutschen  Stübchen  her  kennt,  über  alles  was  ihm  fremd 
ist,  sogar  über  seinen  Lehrer  Ph.  Spitta,  von  oben  her  spricht, 
heute  für  Wagner,  morgen  mit  Nietzsche  gegen  ihn  schreit 
und  sich  in  vollster  Thebanergröße  ein  Lessing  dünkt,  nehmen 
wir  uns  nicht  die  Mühe.  Aber  selbständige  und  unterrichtete 
Kollegen  können  sich  aus  dem  Pamphlet  überzeugen,  wie  not 
ernstliche  und  praktische  Friedensarbeit  tut.  Die  modernen 
Aufgaben  liegen  auf  der  Seite  des  Musikbetriebs,  das  Gezänk 
um  Komponisten  ist  längst  altvaterisch  geworden!     (1902) 

Neue  Bücher  und  Schriften  über  Musik.  Mit  dieser 
Überschrift  soll  kein  vollständiger  Bericht  über  den  gegen- 
wärtigen Stand  des  musikalischen  Büchermarkts  in  Aussicht 
gestellt  werden,  sondern  die  folgenden  Zeilen  wollen  nur  mit 
kurzen  Bemerkungen  über  den  Eingang  einiger  musikalisch- 
literarischer Arbeiten  quittieren,  die  den  Grenzboten  in  letzter 
Zeit  zugesandt  worden  sind.  Auch  von  diesem  zufälligen 
Ausschnitt  aus  wird  auf  die  allgemeinen  Verhältnisse  in  der 
Musikschriftstellerei  manches  Licht  fallen.  Der  Lesebedarf  des 
Publikums  und  das  Angebot  von  Mitarbeitern  machten  sie  zu 
einem  Hauptgebiet  geistiger  Produktion,  die  Qualität  der 
Autoren  jedoch  hebt  sich  nur  sehr  langsam,  und  die  berufnen, 
wissenschaftlich  geschulten  Kräfte  stehn  immer  noch  in  der 
Minderzahl.  Ein  Musterbeispiel  für  die  ungenügende  Lösung 
einer  interessanten  musikgeschichtlichen  Aufgabe  mag  die  Mit- 
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teilungen  eröffnen.  Das  ist  eine  Arbeit  von  Karl  Maria 
Klob,  die  den  Titel  führt:  Beiträg-e  zur  Geschichte  der 
deutschen  komischen  Oper.  (Berlin,  Harmonie,  Verlags- 
gesellschaft für  Literatur  und  Kunst.)  Mit  einiger  Sicherheit 
kann  man  dem  Verfasser  die  Bekanntschaft  mit  J.  A.  Hillers 
„Jagd",  mit  Mozarts  „Entführung",  mit  Dittersdorfs  „Doktor 
und  Apotheker"  und  seinem  „Hieronymus  Knicker",  mit  W. 
Müllers  „Schwestern  von  Prag",  mit  Schenks  „Dorfbarbier", 
Weigls  „Schweizerfamilie"  und  mit  den  Werken  A.  Lortzings 
bescheinigen.  Diese  Kompositionen  stellt  er  mit  Fug  und 
Recht  weit  höher  als  die  heute  auf  deutschen  Bühnen  heimischen 
Pariser  und  Wiener  Operetten.  Bei  genügender  Klarheit  und 
Bescheidenheit  würde  er  sich  darauf  beschränkt  haben,  diese 
Ansicht  auszuführen  und  insbesondre  durch  Vergleiche  einen 
Leserkreis  dafür  zu  gewinnen.  Mit  dem  Versuche,  Beiträge 
zur  Geschichte  der  deutschen  komischen  Oper  zu  geben,  ist 
er  weit  über  seine  Kräfte  und  über  sein  Material  an  Tatsachen 
und  Begriffen  hinausgegangen.  Die  geschichtlichen  Zusammen- 
hänge und  Hauptpunkte  sind  ihm  zum  größten  Teile  fremd, 
da  er  sich  viel  zu  wenig  in  den  Noten  und  in  der  Literatur 
umgesehen  hat.  Schon  auf  der  ersten  Seite  heißt  es:  „Wann 
der  Name  Oper  gebräuchlich  wurde,  ist  nicht  sicherzustellen." 
Auf  der  nächsten  beschreibt  Klob,  wie  der  Dialog  in  Peris 
„Dafne"  von  1594  komponiert  war.  Das  Rezitativ  zeigte  nach 
ihm  „auch  nicht  die  Spur  von  Melodie".  Der  Verfasser  würde 
den  Wert  dieser  gütigen  Mitteilung  wesentlich  erhöhen,  wenn 
er  sagen  wollte,  wo  er  die  „Dafne"  gesehen  hat.  Wir  andern 
wissen  nur,  daß  sie  verloren  ist.  In  solchen  Dilettantismen 
geht  es  weiter.  Wir  haben  bis  Seite  36  standgehalten,  wo 
Dittersdorfs  Symphonien  zu  Ovids  „Metamorphosen"  als  die 
„Anfänge  der  Programmusik"  ausgegeben  werden,  uns  dann 
aber  mit  einer  summarischen  Durchsicht  dieser  „Beiträge"  usw. 
begnügt. 

Eine  weit  bessere  systematische  Arbeit  ist  J.  v.  Wasie- 
lewskis  Buch  über  Die  Violine  und  ihre  Meister.  Es 
würde  sonst  nicht  in  einer  vierten  Auflage  vorgelegt  werden 
können.  (Leipzig,  Breitkopf  und  Härtel.)  Wasielewski  hat 
sich  mit  Methode  und  Ernst  um  Vollständigkeit  des  Ma- 
terials bemüht;  der  Leser  kann  sich  infolgedessen  darauf 
verlassen,  in  dem  Buche  die  zur  Geschichte  der  Violine,  der 
Violinkomposition   und   des  Violinspiels    gehörenden   Haupt- 


Anzeigen  und  Besprecliungen  469 

daten  alle  zu  finden.  Im  Urteil  darf  man  sich  allerdings  dem 
Verfasser  nur  mit  Vorsicht  anvertrauen:  für  die  altern  Zeiten 
gebrichts  ihm  an  geschichtlichem  Sinn  sowie  an  Gründlichkeit. 
Dieser  Sachverhalt  scheint  dem  Herausgeber  der  neuesten 
Auflage  fremd  gewesen  zu  sein;  andernfalls  würde  er  zum 
mindesten  die  Schilderungen  von  Farinas  Cappriccio  strava- 
gante  und  von  Corellis  Concerti  grossi  verbessert  haben. 
Dort  hat  Wasielewski  einer  harmlosen  Suite  wegen  einiger 
ungezwungen  eingemischter  Tonmalereien  den  Charakter  einer 
herausfordernden  Programmusik  untergelegt,  hier  die  Ein- 
richtung Geminianis  für  das  Original  gehalten.  Die  Ver- 
besserungen hätten  aber  gut  und  gern  weitergehn  und  unsre 
heutige  Kenntnis  von  Akkompagnement  und  Verzierung,  von 
Besetzung,  Vortrag  und  Behandlung  alter  Musik  überhaupt 
berücksichtigen  können.  In  der  Gleichgiltigkeit  gegen  solche 
Lebensfragen  war  Wasielewski  durchaus  moderner  Musiker. 
Im  übrigen  hat  sich  der  Herausgeber  bemüht,  die  seit  dem 
Tode  des  Verfassers  hinzugekommne  Literatur  so  einzuarbeiten, 
daß  vielleicht  mit  Ausnahme  der  neuesten  Arbeiten  über 
Gasparo  di  Salö  (P.  Bettoni  und  M.  Butturini)  und  A.  Scherings 
Geschichte  des  Instrumentalkonzerts  Wesentliches  nicht  zu  ver- 
missen bleibt.  Sehr  ist  der  neuesten  Auflage  Brenets  Ge- 
schichte der  Konzerte  in  Frankreich  zustatten  gekommen;  durch 
sie  hat  die  Darstellung  der  neuern  Zeit,  die  von  Anfang  an 
das  Buch  Wasielewskis  in  Gang  gebracht  und  bis  heute  ge- 
halten hat,  bedeutend  an  Lebendigkeit  gewonnen.  Daß  aber 
auch  in  diesem  Teile  noch  manches  zu  verbessern  wäre,  darf 
nicht  verschwiegen  werden.  Etwas  unfreundlich  wird  zum  Beispiel 
Ferdinand  David  behandelt,  auffallend  flüchtig  Friedrich  Hegar, 
von  dessen  Kompositionen  „ein  Oratorium  und  ein  Violin- 
konzert" erwähnt  werden,  während  der  Männerchöre,  die  Hegars 
Namen  in  alle  Welt  getragen  haben,  gar  nicht  gedacht  ist. 

Als  einen  weitern  Beitrag  systematischen  Charakters 
schließen  wir  an  die  beiden  geschichtlichen  Werke  ein  kleines 
Buch  des  französischen  Komponisten  Camillo  St.  Saens,  das 
mit  dem  Titel:  Harmonie  und  Melodie  soeben  zum  zweiten- 
mal in  deutscher  Übersetzung  (von  Dr.  Wilhelm  Kleefeld)  vor- 
gelegt wird.  (Berlin,  Verlagsgesellschaft  Harmonie.)  Es  ist 
eine  Sammlung  kurzer  Essays,  als  deren  Hauptstück  der  Autor 
einen  Aufsatz  angesehen  zu  haben  scheint,  der  von  den  etwas 
törichten  Bemerkungen  aus,  die  der  sonst  geistreiche  Stendhal 
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Über  das  Verhältnis  der  Melodie  zur  Harmonie  gemacht  hat, 
es  unternimmt,  Wesen,  Kulturbedeutung-  und  Ansehen  der 
Musik  einer  Untersuchung  zu  unterziehen.  Die  Aufgabe  wird 
innerhalb  28  Seiten  beendet,  erschöpfend  allerdings  nicht. 
Denn  St.  Saens  behandelt  wie  dieses  auch  seine  andern  Themen 
nicht  als  Dozent,  sondern  als  Causeur.  Darin  liegt  der  Reiz 
und  zugleich  die  Gefahr  des  Buches.  Leser,  die  mit  Kritik 
folgen  können,  werden  ihm  manche  Anregung  verdanken,  andern 
wird  es  den  Kopf  verwirren,  weil  das  Temperament  des  Autors 
viel  stärker  ist  als  seine  Bildung.  Immer  gleich  bleibt  er  sich 
in  der  Offenheit  und  Unbefangenheit,  mit  der  er  seine  An- 
sichten ausspricht,  seien  sie  nun  falsch  oder  richtig.  Da  erklärt 
er  denn  ohne  weiteres  die  Aufführungen  Bachscher  und  Händel- 
scher  Werke  für  „eine  Schimäre",  aber  mit  demselben  Mut 
stellt  er  dem  gegenwärtigen  Berliozkultus  Rameau  als  den 
größten  Musiker  entgegen,  den  Frankreich  gehabt  hat.  Un- 
verkennbar liegt  allen  den  Plaudereien  des  Bandes,  auch  denen, 
die  sich  biographisch  —  Liszt,  Offenbach,  Berlioz,  Madame 
Miolan-Carvalho  —  oder  autobiographisch  —  die  nationale 
Musikgesellschaft,  Wagner  und  ich  —  geben,  ein  ernster  Zweck 
zugrunde:  St.  Saens  will  seine  Landsleute  davon  überzeugen, 
daß  die  Musik  nicht  nur  von  den  Fachleuten,  sondern  auch 
von  den  Konzertbesucherh  und  andern  bloßen  Nutznießern 
gründlich  studiert  sein  will.  Daß  das  (französische)  Publikum 
die  Tonkunst  viel  zu  äußerlich  und  oberflächlich  nimmt,  ist 
der  eine  Gedanke,  der  in  den  Aufsätzen  immer  wiederkehrt. 
Aber  fast  noch  mehr  hält  den  Verfasser  die  Idee  in  Atem, 
daß  der  französischen  Musik  in  der  gemeinsamen  Arbeit  der 
künstlerischen  Völker  eine  ganz  besonders  große  und  wichtige 
Mission  zugefallen  sei.  Für  die  Vergangenheit  hat  sie  sie 
nach  der  Ansicht  von  St.  Saens  im  Musikdrama  glänzend 
durchgeführt;  die  Zukunft  erweckt  ihm  Besorgnisse:  „Jung- 
frankreich befindet  sich  in  kläglicher  Lage,  der  Bayreuther 
Wind  bläst  es  über  den  Haufen." 

Die  übrigen  vorliegenden  Bücher  sind  Biographien  und 
biographische  Beiträge.  Der  Vortritt  fällt  hier  Carola  Bel- 
monte  zu,  die  sich  in  einem  gut  salonmäßig  ausgestatteten, 
112  Seiten  starken  Bändchen  mit  den  Frauen  im  Leben 
Mozarts  beschäftigt.  (Augsburg  und  Berlin,  Verlagsbuch- 
handlung Gebrüder  Reichel.)  Gemeint  sind:  Mozarts  Mutter, 
das  Nannerl,  die  Kaiserin  Maria  Theresia,  das  Bäsle,  Aloysia 
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(Weber),  Konstanze,  Josepha  Duschek.  Ein  Schlußkapitel  über 
„Frauen  der  Kunst  und  des  Adels"  faßt  den  nicht  unbe- 
deutenden Rest  der  übrigen  Damen  zusammen,  mit  denen 
Mozart  kürzer  oder  länger  in  künstlerische  oder  persönliche 
Beziehungen  getreten  ist.  Daraus,  daß  einzelne  der  in  diesen 
Anhang  verwiesnen  Personen  —  nennen  wir  nur  Josephine 
Aurnhammer  —  für  Mozart  wichtiger  gewesen  sind  als  die 
Kaiserin  Maria  Theresia  oder  das  Bäsle,  geht  schon  hervor, 
daß  die  Verfasserin  ihrem  Stoff  willkürlich  oder  ungenügend 
orientiert  gegenübersteht.  Von  der  eingehenden  Quellen- 
forschung, die  die  Verlagshandlung  dem  Werkchen  nachrühmt, 
ist  keine  Rede.  Die  Nachricht,  daß  der  kleine  Mozart  einmal 
seiner  Mutter  aus  einer  Kindergesellschaft  Rosinenkuchen  mit- 
gebracht habe,  ist  die  einzige  Originalmitteilung  Belmontes; 
alles  andre  findet  sich  besser  bei  Jahn  und  in  den  Briefen. 
Die  Verfasserin  hat  nicht  einmal  die  Stellen  bemerkt,  wo  sie 
selbständig  hätte  eingreifen  können.  Das  wäre  unter  andern 
in  dem  Kapitel  „Nannerl"  sehr  leicht  mit  eingehendem  Mit- 
teilungen über  die  von  Mozart  für  die  Schwester  komponierten 
Klavierstücke  zu  machen  gewesen.  Die  Wiedergabe  bekannter 
Tatsachen  läßt  Nüchternheit  und  Schlichtheit  vermissen,  Bel- 
monte  stellt  die  Verhältnisse  auf  den  Kopf  und  sucht  durch 
sentimentale,  überflüssige  und  triviale  Einschaltungen  aus  Nichts 
ein  Etwas  zu  machen.  Eine  bestimmte  persönliche  Auffassung 
tritt  in  ihrem  Urteil  über  Mozarts  Frau  zutage,  der  fast  in 
jedem  Kapitel  einige  harte  Worte  gesagt  werden.  Die  Be- 
rechtigung hierzu  ist  zweifelhaft.  Hiernach  können  wir  das 
Buch  nicht,  wie  die  Verleger  meinen,  als  eine  wahre  Be- 
reicherung der  Mozartliteratur  ansehen,  sondern  müssen  es  im 
Gegenteil  als  ein  die  schriftstellernde  Frauenwelt  bloßstellendes 
Machwerk  ablehnen. 

Auch  eine  neue  Biographie  Beethovens,  von  Fritz 
Volbach  verfaßt,  liegt  in  der  bekannten  Sammlung  Spahns 
„Weltgeschichte  in  Charakterbildern"  vor.  (Mainz,  Kirch- 
heimsche  Verlagsbuchhandlung.)  Das  vom  Verfasser  in  einer 
frühern  Händelbiographie  bewiesne  Interesse  für  Kultur- 
geschichte mag  wohl  die  Aufmerksamkeit  auf  ihn  gelenkt 
haben,  und  wie  damals  hat  er  auch  jetzt  Land  und  Leute,  in 
deren  Mitte  der  abgehandelte  Künstler  auftritt,  sehr  hübsch 
anschaulich  und  mit  geschickter,  fleißiger  Beachtung  der  ein- 
schlagenden Literatur  beschrieben.  Die  der  Sammlung  zugrunde 
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liegende  Idee  jedoch,  nach  dem  Muster  Taines  die  großen 
Individualitäten  aus  ihrer  Zeit  heraus  zu  konstruieren,  ist  nicht 
verwirklicht  worden.  Die  Einleitung  legt  auch  die  Gründe 
dar,  an  denen  der  Versuch  scheitern  mußte:  er  ist  ästhetisch 
und  geschichtlich  doch  nicht  genügend  fundiert.  Sobald  der 
Verfasser  sichern  biographischen  Boden  unter  sich  und  über 
Beethovensche  Werke  zu  sprechen  hat,  folgt  man  seiner  ge- 
wandten und  anmutigen  Darstellung  mit  Vergnügen. 

Berthold  Litzmann  hat  dem  ersten  Bande  seiner  Bio- 
graphie Klara  Schumanns  unlängst  den  zweiten  folgen  lassen. 
(Leipzig,  Breitkopf  und  Härtel.)  Da  er  die  von  1840  bis  1856 
reichenden  Ehejahre  der  Künstlerin  umfaßt,  mußte  er  noch 
mehr  als  der  vorangegangne  zur  Doppelbiographie  werden, 
und  es  liegt  in  der  Natur  der  Verhältnisse,  daß  die  Mitteilungen 
über  Robert  Schumann  seinen  wichtigsten  und  fesselndsten  Teil 
bilden.  Sie  überholen  an  Reichhaltigkeit  und  Genauigkeit 
alles,  was  die  bisherigen  Biographien  des  Komponisten  über 
die  zwischen  der  Verheiratung  und  dem  Tode  liegenden  Jahre 
berichtet  haben.  Dank  den  unübertrefflichen  Quellen,  die  dem 
Verfasser  in  den  Briefen  und  in  den  Tagebüchern  des  Ehe- 
paars zur  Verfügung  standen.  Man  muß  laut  darauf  aufmerksam 
machen,  daß  das  Buch  nicht  bloß  kunstgeschichtliches  Interesse 
hat,  sondern  von  allen  gelesen  zu  werden  verdient,  die  dem 
Eindruck  eines  außerordentlichen  Schicksals  zugänglich  sind. 
Es  gibt  in  der  Geschichte  bedeutender  Menschen  wenig  Fälle, 
die  so  schopenhauerisch  stimmen  können  wie  der  Ausgang 
von  Schumanns  Lebenslauf.  Härter  noch  als  den  geistig  um- 
nachteten  Leidensträger  selbst  mußte  das  Unglück  seine  Gattin 
darniederschlagen.  Durch  Litzmann  erfährt  die  größere  Öffent- 
lichkeit zum  erstenmal,  wieviel  der  Beistand  edler,  junger 
Freunde  dazu  geholfen  hat,  daß  Klara  Schumann  die  schreck- 
lichen Jahre  aufrecht  überstehn  konnte.  Brahms,  Joachim  und 
Dieterich  waren  ihre  guten  Geister,  am  intimsten  die  Beziehungen 
zu  Brahms.  Was  der  Biograph  über  diesen  letzten  Punkt  mit- 
teilt, gibt  leider  den  peinlichen  Andeutungen,  die  Max  Kalbecks 
Brahmsbiographie  gebracht  hat,  neue  Nahrung.  Da  möchten 
wir  doch  fragen:  Cui  bono?  Brahms  selbst  ist  des  Glaubens 
gestorben,  daß  von  den  zwischen  ihm  und  Klara  Schumann 
getauschten  Briefen  auch  nicht  eine  Zeile  zum  Vorschein 
kommen  könne.  Ein  andrer  Punkt  in  der  Biographie,  der  zu 
besonderm  Nachdenken  veranlaßt,  ist  das  Verhältnis  von  Klara 
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Schumann  zu  Franz  Liszt.  Daß  die  frühere  Freundschaft 
zwischen  dem  Schumannschen  Paar  und  Liszt  allmählich  infolge 
verschiedner  Meinungen  über  Meyerbeer  und  Mendelssohn, 
über  den  musikalischen  Charakter  und  Wert  von  Leipzig,  im 
letzten  Grunde  infolge  ganz  entgegengesetzter  Naturanlage 
und  Weltanschauung  ungefähr  von  der  Zeit  ab  in  die  Brüche 
ging,  wo  sich  Liszt  in  Weimar  niederließ,  war  längst  bekannt. 
Aber  erst  durch  Litzmann  kommt  man  den  kleinen  persön- 
lichen Ursachen  auf  die  Spur,  die  dabei  mitspielten,  und 
erfährt  mit  Verwunderung,  daß  Klara  Schumann  Liszt  für  eine 
unliebenswürdige,  unter  Umständen  brutale  Natur  ansah.  Louise 
von  FranQois  war  ähnlicher  Ansicht.  Aber  da  diese  zwei 
Damen  die  ganze  übrige,  insbesondre  die  weibliche  Welt 
gegen  sich  haben,  wäre  es  willkommen  und  sachlich  wichtig, 
wenn  sich  kompetente  Männer  wie  Joachim,  H.  von  Bronsart, 
Draeseke  entschließen  könnten,  über  das  Thema  zu  sprechen. 
An  Liszts  Entwicklung  als  Künstler  hat  der  gesellschaft- 
liche Boden,  auf  dem  er  sich  vom  Tode  seines  Vaters  ab 
bewegte,  einen  wesentlichen  Anteil  gehabt,  keine  andre 
Wendung  seines  äußern  Lebens  ist  aber  so  wichtig  für  ihn 
geworden  wie  die  Bekanntschaft  mit  der  polnischen  Fürstin 
Carolyne  Sayn-Wittgenstein.  Die  wohlverdiente  Schriftstellerin 
La  Mara  hat  soeben  einen  neuen  Beitrag  zur  Charakteristik 
dieser  ohne  Zweifel  bedeutenden  und  merkwürdigen  Persön- 
lichkeit erscheinen  lassen,  der  unter  dem  Titel:  Aus  der 
Glanzzeit  der  Weimarer  Altenburg  gegen  250  an  die 
Fürstin  gerichtete  Briefe  vorlegt.  (Leipzig,  Breitkopf  und 
Härtel.)  Unter  den  Korrespondenten  sind  nur  wenig  Namen, 
die  für  das  internationale  Kulturleben  der  Bismarckischen  Ära 
gleichgiltig  erscheinen.  Erlaubte  es  der  Raum,  so  würden 
wir  gern  ihre  Liste  und  damit  ein  Bild  von  dem  Verkehrs- 
kreis  der  Weimarschen  Altenburg,  von  den  Elementen,  die 
ihn  belebten,  aber  auch  von  denen,  die  ihm  fehlten,  geben. 
Bei  weitem  die  Mehrzahl  der  Briefe  fällt  auf  die  Weimarische 
Zeit  der  Fürstin,  hat  also,  da  wir  darüber  schon  reichlich 
unterrichtet  sind,  nur  Doublettenbedeutung,  doch  gibts  der 
interessanten  Einzelheiten  genug.  Auch  die  Anreden  R.Wagners 
an  die  „liebe  Kapellmeisterin"  und  das  von  Alfred  Meißner 
gezeichnete  Bild  der  intimen  Abende  auf  der  Altenburg  ge- 
hören dahin.  „Sie  [sc.  die  Fürstin]  sitzen  —  heißt  es  in 
diesem   Meißnerschen   Briefe  — ,   die   Zigarre   rauchend,    vor 


474  Anzeig'en  und  Besprechungen 

mir."  Wichtig-er  für  die  Entwicklungsgeschichte  der  Fürstin 
sind  die  Briefe,  die  die  Gräfin  Potocka  an  sie  nach  Woronince 
gerichtet  hat.  Den  Schluß  bilden  wenige  Briefe  der  Fürstin 
selbst  aus  der  Zeit  der  Resignation  in  Rom;  auch  aus  den 
Weimarischen  Jahren  enthält  die  Sammlung  drei  von  ihr  an 
Gottfried  Semper  gerichtete.  Nimmt  man  ihre  an  Berlioz  und 
an  P.  Cornelius  gesandten  und  schon  publizierten  Schreiben 
hinzu,  so  ergibt  das  einen  einigermaßen  ausreichenden  Begriff 
von  der  Briefstellerkunst  der  Fürstin  selbst.  Doch  wäre  nach 
dieser  Seite  hin  eine  Vermehrung  des  Materials  sehr  erwünscht. 
Mit  der  Anzeige  zweier  Bagatellen  schließen  wir  den  Be- 
richt. Die  eine  ist  ein  Beitrag  zur  Brahmsliteratur  von  Dr.  Wolf- 
gang A.  Thomas  (Straßburg,  J.  H.  W.  Heitz),  ein  Bändchen 
von  116  Seiten,  das  den  Anspruch  erhebt,  zum  erstenmal 
Johannes  Brahms  und  seine  Kunst  „musikpsychologisch"  zu 
betrachten  und  zu  beurteilen,  aber  weder  Neues  noch  Wichtiges 
bietet.  Die  größere  und  bessere  Hälfte  der  „Arbeit"  (von  S.  53 
ab)  besteht  aus  „Aussprüchen  von  Brahms",  die  aus  Schriften 
andrer  Autoren  zusammengetragen  sind.  Wer  sich  über  den 
Verfasser  schnell  orientieren  will,  wird  gut  tun,  vor  der  Lektüre 
einen  Blick  in  die  Quellenangabe  zu  werfen.  Da  wird  Hermann 
Deiters  noch  als  Posener  Gymnasialdirektor  angeführt,  Morin 
zitiert,  aber  Spitta  übergangen.  Das  vorgedruckte  Bild  sieht 
Hermann  Ritter  (in  Würzburg)  viel  ähnlicher  als  Brahms.  Das 
andre  kleine  Stück  sind  Eugen  Guras  Erinnerungen  aus 
meinem  Leben.  (Leipzig,  Breitkopf  und  Härtel.)  Der 
prächtige  Sänger  und  liebenswürdige  Mensch  enttäuscht  als 
Schriftsteller.  Da  hat  ein  Berater  gefehlt.  Dem  reichen  Er- 
fahrungskreise Guras  wären  gehaltvollere  Mitteilungen  abzu- 
gewinnen, seinem  starken  künstlerischen  Sinn  wäre  eine  ge- 
schmackvollere, bessere  Form  möglich  gewesen.         (1906) 
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Neues  Theater  zu  Leipzig 

Erste  Aufführung"  im  Wagnerzyklus:  Rienzi 

Ziemlich  gleichzeitig  mit  der  Enthüllung  des  Berliner  Wagner- 
Denkmals  hat  die  Direktion  des  Leipziger  Stadttheaters 
einen  Wagner-Zyklus  begonnen.  Aufführungen  der  gesamten 
Werke  eines  Meisters  können,  gleichviel  wer  es  ist,  immer  nur 
selten  geboten  werden,  weil  sie  den  ganzen  Spielbetrieb  auf 
den  Kopf  stellen.  Bei  Wagner  sind  sie  durch  den  technischen 
und  psychischen  Charakter  seiner  Musik,  der  namentlich  den 
Herren  im  Orchester  und  den  Dirigenten  auf  die  Dauer  die 
Kräfte  nahezu  aufreibt,  doppelt  erschwert.  Doch  scheiden  auch 
die  ausführenden  Künstler  von  solchen  Tagen  und  Wochen 
außergewöhnlicher  Anstrengung  mit  dem  Gefühl  einer  Erhebung 
und  mit  festlichen  Erinnerungen.  Noch  viel  mehr  aber  bietet 
ein  solcher  Zyklus  dem  genießenden  Kunstfreund,  nämlich  eine 
Bildungsgelegenheit  ersten  Ranges.  Indem  er  die  volle  Ent- 
wicklung eines  Meisters  bequem  und  lebendig  übersieht,  wird 
er  zum  Vergleichen  und  Urteilen,  zur  Betätigung  des  Kunst- 
verstandes angeregt  und  erfährt  unwillkürlich  eine  wesentliche 
Bereicherung  seiner  künstlerischen  und  allgemein  geistigen 
Fähigkeiten.  In  diesem  großen  erzieherischen  Nutzen  liegt  die 
Berechtigung  und  Notwendigkeit  solcher  Gesamtaufführungen 
in  erster  Linie,  hierdurch  vor  allem  sind  sie  dankenswerte 
Ereignisse. 

In  zweiter  Linie  vermehren  sie  die  Klarheit  über  das 
Wesen  eines  Künstlers,  über  den  Umfang  seiner  Kräfte  und 
über  ihre  Entfaltung.  Auch  in  dieser  letzten  Beziehung  nimmt 
Richard  Wagner  in  der  gesamten  Kunstgeschichte  eine  unge- 
wöhnliche Stellung  ein.  Es  gibt  keinen  zweiten  Musikdramatiker, 
der  einen  so  Ungeheuern  Weg  zurückgelegt  hat,  keinen,  dessen 
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Anfänge  so  wenig  von  der  schließlichen  Vollendung  ahnen  lassen. 
Monteverdi  war  gleich  mit  seiner  ersten  Oper,  dem  „Orfeo", 
der  gewaltige  Neuerer,  der  durch  die  nie  wieder  erreichte 
Kühnheit  seiner  Ausdrucksmittel  noch  heute  in  Erstaunen  setzt, 
die  Reform  Glucks  verschmolz  im  wesentlichen  nur  die  Elemente 
verschiedner  Schulen  und  Gattungen.  Wagner  aber,  der 
schließlich  die  alte  Oper  zerschlug  und  das  Musikdrama  vom 
Frischen,  rein  naturgemäß  aufbaute,  setzte  als  Eklektiker  und 
mit  Nachbildungen  französischer  und  italienischer  Modekunst  ein. 

Diese  Tatsache  genauer  zu  erweisen  würde  sich  vielleicht 
empfehlen  Wagnerzyklen  mit  einer  Aufführung  der  „Feen" 
zu  beginnen,  der  einzigen  unter  Wagners  drei  ersten  Opern, 
die  heute  noch  vollständig  und  auch  im  Klavierauszug  vorliegt. 
Wagner  selbst  hat  eine  Aufführung  dieses  Werkes  nie  erlebt; 
nach  seinem  Tode  erst  ist  es  in  München  vor  das  Publikum 
gebracht  worden.  Die  Ouvertüre  namentlich  interessiert  durch 
Berührungspunkte  mit  der  Faust-Ouvertüre;  im  ganzen  aber 
zeigt  die  Oper  von  dem  eigentlichen  Wagner  nur  wenig.  Es 
dürfen  demnach  bei  einem  Wagnerzyklus  diese  „Feen"  mit 
einigem  Recht  überschlagen  werden,  um  so  mehr,  als  der 
historische  Wagner  erst  mit  dem  „Rienzi"  beginnt.  Von  der 
Dresdner  Aufführung  dieses  Werkes  ab  (20.  Oktober  1842) 
rechneten  die  Bühnen  mit  dem  Komponisten. 

Daß  auch  der  „Rienzi",  mit  dem  gestern  der  Zyklus  vor 
gefülltem,  auch  von  französischen  Zuhörern  besuchtem  Hause 
begann,  heute  zu  einem  beträchtlichen  Teil  veraltet  ist,  darf 
nicht  verhehlt  werden.  Wie  Wagner  selbst  sehr  bald  auf- 
gehört hat,  für  seinen  „Rienzi"  einzutreten,  belegt  R.  Sternfeld 
in  der  letzten  Nummer  der  „Woche"  mit  einem  neuen  Berliner 
Zeugnis.  Auch  als  hier  in  Leipzig  unter  Gustav  Schmidt  die 
Oper  neu  einstudiert  wurde,  wehrte  sich  Wagner  gegen  die 
Auffrischung  dieser  „Jugendsünde"  und  hat  diese  humoristische 
Verurteilung  des  Werkes  häufiger  wiederholt.  Um  den  seiner- 
zeit unstreitig  bedeutenden  Erfolg  dieses  Werkes  ganz  zu 
verstehn,  muß  man  sich  in  die  Geschichte  der  deutschen  Oper 
um  1840  vertiefen.  Da  gab  es  außer  Spohr,  Marschner,  Kreutzer, 
Lortzing  keinen  Namen,  der  dauerhaft  fortklang:  Nicolai  schrieb 
italienische  Opern,  die  Netzer,  Wolfram,  Hiller,  Hoven  und 
Genossen  vermochten  nichts  gegen  die  Konkurrenz  des  Aus- 
landes. Gerade  Dresden  hatte  damals  unter  Reißigers  Ein- 
treten für  deutsche  Opernnovitäten  üble  Erfahrungen  gemacht 
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und  wußte  nun  einem  Kind  des  eignen  Sachsenlandes,  das 
mit  einer  bessern  Oper  im  großen  französischen  Stil  hervor- 
trat, es  wußte  einem  Komponisten,  der  sich  neben  Meyerbeer 
und  Halevy  behaupten  konnte,  zwiefachen  Dank  und  erwartete 
in  ihm  einen  neuen  Weber.  Deutsch  war  nun  freilich  dieser 
„Rienzi"  nicht,  sondern  ein  Nachkömmling-  jener  trag-edie 
lyrique,  die  die  deutschen  Musiker  seit  den  Zeiten  Vogels 
ununterbrochen  nach  Paris  lockte.  Auch  die  Hauptmasse  des 
„Rienzi"  ist  an  der  Seine  komponiert  worden;  mit  dem  dritten 
Akte  beginnt  der  Pariser  Teil  und  macht  sich  durch  leiden- 
schaftlichen Charakter  vorteilhaft  bemerklich.  Doch  hat  die 
Abhängigkeit  von  den  üblichen  Formen  und  Traditionen  der 
„großen  Oper"  Wagners  Natur  auch  vielfach  vollständig  ge- 
lähmt. Zu  der  unvermeidlichen  Balletpantomime  des  zweiten 
Aktes  z.  B.  würde  manches  geringere  Talent  eine  viel  gehalt- 
vollere Musik  geschrieben  haben.  Wie  der  harmonische 
Apparat  in  den  stereotypen  Kadenzen,  in  der  Verschwendung 
verminderter  Septimenakkorde,  so  zeigt  der  Rhythmus  die 
Befangenheit  und  Unfreiheit  von  Wagners  Talent  in  der  Hin- 
neigung zu  Marschweisen  Spontinischer  Art.  Als  Melodiker 
folgt  er  ganze  Nummen  hindurch  sogar  Bellinischen  Spuren. 
Das  Bestreben,  gegebnen  Formen  und  Bräuchen  gerecht  zu 
werden,  stößt  (z.  B.  in  der  ganzen  Mitte  des  zweiten  Aktes) 
auf  trockne  Erfindung,  es  hat  den  musikalischen  Ton  zuweilen 
der  Trivialität  genähert,  und  zwar  da,  wo  Anmut  und  Freude 
geäußert  werden  soll,  es  hat  den  Dichterkomponisten  sogar 
zu  Mißgriffen  in  der  Behandlung  des  eignen  Textes  verleitet. 
Er  läßt  umständlich  singen,  wo  kurz  deklamiert  werden  sollte. 
Ein  Hauptbeispiel  hierfür  enthält  der  Satz:  „Vernahmt  ihr  all 
die  Kunde  schon?"  Aus  denselben  Gründen,  wie  die  Musik, 
ist  auch  die  Dichtung  —  bekanntlich  eine  Dramatisierung  eines 
Bulwerschen  Romans  —  nicht  einwandfrei :  an  wichtigen  Wende- 
punkten zu  hastig,  unklar  in  der  Grundidee. 

Zeigt  somit  der  „Rienzi",  daß  die  große  historische  Oper 
nicht  das  Feld  für  Wagners  natürliche  Begabung  war,  so  läßt 
er  doch  andrerseits  keinen  Zweifel  über  die  mächtige  und 
originelle  Natur  des  Komponisten.  Von  dem  ersten  Ton  der 
Ouvertüre,  dem  mysteriösen  Trompeteneinsatz  ab,  stehn  wir 
fortwährend  vor  musikalischen  Einzelzügen,  die  eigen,  neu  und 
bedeutend,  die  das  Produkt  einer  ungewöhnlich  starken, 
poetisch-musikalischen  Anlage   und   auch   einer  nach  mancher 
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Seite  überlegnen  Fachbildung-  sind.  Es  begegnen  uns  da 
Modulationen  und  Schlüsse,  für  die  in  der  Entstehungszeit 
des  „Rienzi"  keine  Vorbilder  bekannt  waren,  es  begegnen 
uns  Melodiebildungen  —  vorwiegend  sind  es  chromatische  — 
die,  Anregungen  der  romantischen  Epoche  weiterführend,  das 
Herz  des  Hörers  ganz  unwiderstehlich  erregen.  Hinter  diesen 
Beweisen  eines  eignen,  der  Zeit  folgenden  musikalischen  Sprach- 
vermögens stehn  aber  noch  höhere  Fähigkeiten:  ein  tiefer 
Blick  für  den  Empfindungsgehalt  großer  Situationen  und  eine 
anscheinend  unbegrenzte  Kraft,  das  Empfundne  in  dramatischen 
Musikformen  zu  gestalten.  Das  glänzendste  Zeugnis  hierfür 
sind  die  fünf  Finales  der  Oper.  Mit  ihrem  Feuer,  ihrem 
Schwung  werden  sie  noch  lebensfähig  sein,  wenn  der  Rest 
der  Oper  längst  vergessen  ist.  Aber  auch  sonst  führt  uns 
die  Musik,  z.  B.  bei  Adrianos  „Gerechter  Gott",  bei  der  am 
Lateran  spielenden  Verfluchungsszene,  vor  Leistungen  drama- 
tischer Kraft,  die  nur  mit  dem  Besten  verglichen  werden  können, 
was  die  gesamte  Opernliteratur  aufzuweisen  hat.  Oft  sind 
sie  mit  den  einfachsten  Mitteln  erreicht,  und  nirgends  fehlen 
sie  auf  den  dramatischen  Höhepunkten.  In  der  letztern  Tat- 
sache liegt  der  Schlüssel  zu  dem  kommenden  Reformator. 
Betrachtet  man  die  Affektgebiete,  auf  denen  die  Musik  des 
„Rienzi"  bedeutend  wird,  so  steht  man  vor  einer  großen  Viel- 
seitigkeit. Nur  auf  eins  versteht  sich  dieser  Künstler  schlecht: 
auf  Empfindsamkeit  und  Konvention.  Im  übrigen  hat  er  für 
alles  Menschliche  die  Saiten  richtig  gestimmt,  erlaubt  ihm  nur, 
sie  frei  zu  spielen!  Ganz  seltsam  ists,  daß  in  der  außer- 
ordentlich umfangreichen  Literatur,  die  wir  über  Wagners 
„Rienzi"  haben,  jeder  Hinweis  auf  das  fehlt,  was  jedem 
empfänglichen  Hörer  des  Werkes  am  längsten  nachklingt. 
Das  ist  der  religiöse  Ton  in  der  Oper.  Dem  Schlüsse  von 
Rienzis  Gebet,  der  ja  auch  das  Hauptthema  zur  Ouvertüre 
gegeben  hat,  ebenso  der  Musik  zum  Kirchgang  läßt  sich  aus 
dem  beträchtlichen  Vorrat  an  „Frieren",  der  in  der  gleich- 
zeitigen Oper  vorliegt,  nichts  an  die  Seite  setzen.  Von  ihnen 
führt  ein  gerader  Weg  zum  „Tannhäuser"  und  zum  „Parsifal", 
zum  Teil  ist  er  mit  dem  gleichen  Tonmaterial  belegt. 

Der  „Rienzi"  ist  eine  der  längsten  Opern;  die  erste 
Dresdner  Aufführung  dauerte  von  halb  sieben  bis  zwölf  Uhr. 
Energische  Striche  sind  also  unvermeidlich.  Da  ging  nun  die 
gestrige    Aufführung    mit    den    ersten    zwei    Akten    äußerst 
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schonend  um.  Auch  dramatisch  entbehrliche  Stücke,  wie  das 
erste  Terzett,  waren  beibehalten.  Um  so  gewaltsamer  hatte 
der  Rotstift  in  den  folgenden  gehaust:  wichtige  dramatische 
Motivierungen  und  kapitale  Steigerungen  waren  wegrasiert. 
Dieses  Verfahren  bedarf  einer  Korrektur.  Bleiben  ja  doch 
immer  noch  Punkte,  wo  ein  Stadttheater  beim  besten  Willen 
den  Forderungen  dieser  Oper  nicht  völlig  gerecht  werden  kann. 
Sie  liegen  auf  dem  Ausstattungsgebiete,  da,  wo  die  poetische 
Wirkung  von  Kostümen,  Dekorationen,  Komparserien,  Balletts 
getragen  oder  verstärkt  werden  soll.  Das  Leipziger  Opernhaus 
hat  hier  noch  dazu  mit  einem  Naturfehler  zu  kämpfen:  die  Bühne 
ist  nicht  breit  genug.  Das  verdarb  das  Fest  auf  dem  Kapitol, 
das  fast  ohne  Zuschauer  verlief,  es  verdarb  auch  den  Einzug 
Rienzis  zu  Pferde.    Erfreulich  war  das  Stadtbild  von  Rom. 

Für  den  musikalischen  Teil  besitzt  die  Leipziger  Oper 
so  ziemlich  alles,  was  zu  einer  vollendeten  Aufführung  des 
„Rienzi"  nötig  ist.  Noch  ein  letzter  Grad  von  Vorbereitung, 
von  Ruhe  und  Reife,  von  Stimmung  und  Poesie,  von  drama- 
tischem Geist,  von  Genauigkeit  in  Tempis  und  Dynamik,  auch 
von  allgemeiner  Deutlichkeit  der  Textaussprache,  von  strengster 
Sauberkeit  der  Intonation  —  und  sie  kann  sie  bieten!  In 
Herrn  Urlus  steht  ein  geborner  Vertreter  des  Titelhelden  zur 
Verfügung,  soweit  es  sich  um  die  natürlichen  Mittel  handelt. 
Er,  der  die  schwierigen  zarten  Stellen  so  wunderschön  sang, 
wird  auch  die  erregten  Rezitative  ganz  rein  geben  und  die 
Ökonomie  seines  Vortrags  so  einrichten  können,  daß  Stellen, 
wie  das  bekannte:  „Cum  sancto  spiritu"  dieselbe  Wirkung 
erreichen,  die  sie  bei  einem  Tichatschek  und  Niemann  hatten. 
Neben  Rienzi  hat  nur  noch  Adriano,  den  Wagner,  halb  noch 
unter  der  Nachwirkung  der  Kastratenzeit  und  Wilhelmine 
Schröder -Devrient  zuliebe  als  Frauenpartie  gehalten  hat, 
größere  Bedeutung.  Fräulein  Sengern  spielte  ihn  vortrefflich. 
Die  übrigen  Nebenpartien  waren  durch  Frau  Doenges  (Irene), 
die  Herren  Rapp  (Colonna),  Groß  (Orsini),  Schelper 
(Raimondo),  Kunze  (Baroncelli),  Marion  (Cecco)  besetzt.  Der 
Herold  kam  nicht  zum  Vorschein.  Das  Ensemble  der  Friedens- 
boten brachten  die  Damen:  Seebe,  Untucht,  Köhler,  Kießling, 
Stadtegger,  Hartknoch  sehr  lobenswert  zur  Geltung.  Auch  der 
Chor,  der  nur  leider  im  fünften  Akt  einen  wichtigen  Einsatz 
übersah,  klang  gut,  namentlich  in  den  Sopranen.  Der  sichere 
Leiter  der  Aufführung  war  Herr  Kapellmeister  Porst. 

Kretzschmar,  Musikalische  Aufsätze  31 
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Zweite  Aufführung  im  Wagnerzyklus:  Der  fliegende 
Holländer 

VVTagner  hat  nach  dem  „Rienzi"  noch  mehrmals  Texte  zu 
^^  historischen  Opern  g-eschrieben  oder  geplant,  für  seinen 
Dresdner  Kollegen  Reißiger:  „Die  hohe  Braut",  die  dann  Kittl 
in  Prag  für  „Die  Franzosen  vor  Nizza"  benutzte,  für  sich  selbst: 
„Die  Sarazenin"  und  „Friedrich  Rotbart".  Komponiert  hat 
er  keine  mehr.  Vom  „Fliegenden  Holländer"  ab  bewegen 
sich  mit  einer  einzigen  Ausnahme  alle  seine  Musikdramen  auf 
dem  Gebiete  der  Sage,  die  der  Musik  ja  einfachere  Verhält- 
nisse bietet  als  die  Geschichte.  Diese  Wendung  ist  nicht  bloß 
für  die  musikalische  Bühne  Deutschlands  wichtig  geworden, 
sondern  bis  zu  einem  gewissen  Grade  für  die  gesamte  deutsche 
Kultur.  Durch  die  Bedeutung  und  die  Erfolge  der  Wagner- 
schen  Werke  ist  bei  uns  die  Herrschaft  der  Romantik  um 
mehrere  Menschenalter  verlängert  worden.  Ohne  Zweifel 
wurde  Wagner  durch  die  Richtung  seiner  Phantasie  und  seiner 
Begabung  in  das  romantische  Lager  gedrängt,  aber  auch  die 
Zeitlage  hat  daran  einen  Anteil  gehabt.  Insbesondre  gehört 
der  „Fliegende  Holländer"  in  die  starke  Familie  von  inter- 
essanten und  bedauernswerten  Unholden  aus  der  vierten  Di- 
mension oder  aus  der  bürgerlichen  Gesellschaft,  mit  denen 
die  Bühne  zuerst  durch  die  italienischen  Opernkomponisten  wie 
Mercadante  und  Pacini,  dann  durch  Viktor  Hugo,  in  Deutsch- 
land durch  Lindpaintner,  namentlich  aber  durch  Heinrich 
Marschner  beglückt  wurde.  In  der  Oper  kam  der  Baryton 
durch  sie  ans  Heldenfach.  Daß  der  grimme  H.  S.  Chamberlain 
diesen  Vergleich  schon  pränumerando  bestrafen  will,  spricht 
für  seine  Richtigkeit.  Die  musikalisch  gerade  in  den  pathe- 
tischen Hauptstücken  des  „Fliegenden  Holländers"  nachweis- 
liche Verwandtschaft  mit  Marschner  hat  für  Wagner  nichts 
Entehrendes.  Sie  macht  im  Gegenteil  seine  Größe  und  seine 
Verdienste  erst  völlig  klar.  Nirgends  sieht  man  das  deut- 
licher, als  bei  einem  Blick  auf  die  Gestalt,  in  der  Wagner 
die  Fabel  vom  „Fliegenden  Holländer"  zuerst  kennen  lernte. 
Das  war  eine  Novelle  Heinrich  Heines,  die  im  „Salon"  von 
1834  steht  und  mit  folgender  Moral  schließt:  „Die  Frauen 
—  sagt  Heine  —  müssen  sich  in  acht  nehmen,  keinen  Fliegenden 
Holländer  zu  heiraten,   wir  Männer  ersehen   aus   dem  Stück, 
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wie  wir  durch  die  Weiber  günstigsten  Falles  zugrunde  gehn." 
Wagner  fand  in  dieser  altehrwürdigen,  indogermanischen,  hier 
mit  der  Sage  vom  „Geisterschiff"  verknüpften  Sehnsuchts- 
mythe einen  ganz  andern  ethischen  Kern:  Die  Liebe  ist  der 
Welt  Erlöserin  —  das  war  der  Satz,  der  für  ihn  aus  der 
Geschichte  des  Holländers  hervortrat,  der  Satz,  den  er  fortan 
in  allen  seinen  Bühnenwerken  variierend  durchführte.  Als  den 
Dichter  der  alle  Not  überwindenden,  höchsten,  sich  selbst 
opfernden  Liebe,  als  den  Apostel  dieser  Liebe  in  einer 
materialistisch  geneigten  Zeit  muß  man  Wagner  auffassen, 
wenn  man  seine  Wirkung  begreifen  will.  Auch  der  Wert  der- 
„Fliegenden  Holländers"  beruht  wesentlich  mit  auf  der  Schö:.- 
heit  und  Tiefe  dieses  dichterischen  Grundgedankens,  und  durch 
ihn  ist  diese  Oper  zum  Grundstein  von  Wagners  Reform  ge- 
worden. Auch  musikalisch  tritt  an  dem  Werk  eine  neue 
Kunst  schon  in  Sicht.  Gleich  äußerlich  springen  die  Unter- 
schiede zwischen  ihm  und  dem  Rienzi  ins  Auge.  Der  Holländer 
ist  viel  knapper  und  gedrängter  gehalten,  vor  allem  zeigt  er 
eine  neue  Einteilung:  nach  Szenen,  also  dramatisch,  nicht 
mehr  nach  musikalischen  Nummern.  Die  Dichtung  verzichtet 
auf  jede  Intrige.  Observanzmäßig  hätte  Erik  seine  Rechte 
auf  Senta  nachdrücklich  wahren  und  uns  wenigstens  seine 
Jagdgenossen  in  einem  Chor  vorstellen  müssen.  Musikalisch 
ist  der  alte  Opernhausrat  noch  nicht  gänzlich  über  Bord  ge- 
worfen. Der  singselige  Daland  zeigt  ihn  hier  und  da  von 
seiner  schwachen,  das  Volk  der  Matrosen  und  norwegischen 
Frauen  von  seiner  starken,  allen  Dogmen  und  Zeiten  trotzenden 
Seite.  Aber  es  umgeben  ihn  ganz  neue  Elemente  des  Formen- 
baues: Wie  in  Löweschen  Balladen  kehren  an  den  Haupt- 
punkten der  Handlung  mit  denselben  Gestalten  auch  dieselben 
musikalischen  Themen  und  Motive  wieder:  Das  System  der 
Leitmotive,  zu  dem  die  Oper  schon  seit  dem  siebzehnten 
Jahrhundert  wiederholt  angesetzt  hat,  wird  Ernst.  Daß  eine 
so  einfache  und  wohltätige  Neuerung  so  eifrig  bekämpft 
werden  konnte!  So  bestimmt  Wagner  später  alle  im  Holländer 
zum  erstenmal  erscheinenden  Prinzipien  dichterischer  und 
musikalischer  Gestaltung  vertreten  und  zum  Teil  übertreibend 
dogmatisiert  hat,  so  waren  sie  doch  bei  dem  Entwurf  des 
Werkes  nichts  weniger  als  Ergebnisse  der  Reflexion  und 
Theorie.  Kein  zweites  der  Wagnerschen  Musikdramen  ist  in 
dem  Grade  wie  dieser  „Holländer"  die  Frucht  einer  gewaltigen 
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Inspiration,  der  frische  Ausdruck  eigner  innerer  Seelenzustände, 
der  Niederschlag  äußerer  Erlebnisse.  Auch  Wagners  Brust 
durchwühlten  Verzweiflung  und  Sehnsucht,  Verzweiflung  über 
sein  Los,  Sehnsucht  nach  der  Heimat,  nach  Glück  und  Frieden. 
Für  die  äußere  Szenerie  des  Holländerdramas,  das  stürmische 
Meer  und  die  Seemannsleute,  standen  ihm  die  echtesten  Natur- 
studien zu  Gebote.  Die  Bucht  von  Sandwike,  wo  er  seinen 
Holländer  einlaufen  läßt,  liegt  wirklich  an  der  norwegischen 
Küste;  auf  der  Fahrt  von  Riga  nach  Boulogne  war  Wagner 
einige  Monate,  ehe  er  an  der  Oper  zu  schreiben  begann, 
selbst  dort  gestrandet.  Diese  Umstände  kamen  der  Komposition 
nicht  bloß  in  der  Lebenswahrheit,  Naturtreue  und  Frische  der 
Seelenschilderung  und  Situationsmalerei  zugute,  sondern  auch 
in  dem  Fluß,  mit  dem  sie  vonstatten  ging.  In  sieben  Wochen 
war  die  Arbeit,  kaum  daß  Rienzi  beendet  war,  fertig.  Berlin 
nahm  die  Oper  zuerst  an,  Dresden  kam  aber  mit  der  Auf- 
führung vom  2.  Januar  1843  zuvor.  Die  Neuheit  des  Stils 
bereitete  dem  einen  weitern  Rienzi  erwartenden  Publikum  eine 
Enttäuschung.  Einer,  der  mit  zuhörte  und  das  Werk  sofort 
verstand,  war  Ludwig  Spohr.  Er  brachte  den  Holländer  bald 
nach  Kassel.  Die  andern  Bühnen  nahmen  sich  Zeit  mit  ihm. 
Erst  als  ein  andres  Geschlecht  von  Barytonisten  herangewachsen 
war,  verbreitete  sich  der  Holländer  allgemein. 

Leipzig  hat  seit  drei  Jahrzehnten  hervorragende  Vertreter 
der  Hauptpartie  zu  den  Mitgliedern  seiner  Oper  gezählt: 
Eugen  Gura,  Otto  Schelper,  Karl  Perron;  sie  ist  hier  öfters 
auch  von  namhaften  Gästen  vorgeführt  worden:  Karl  Hill, 
Emil  Scaria,  Max  Staegemann.  Herr  Schütz,  dem  sie  seit 
Jahren  übertragen  ist,  und  der  sie  auch  gestern  sang,  reiht 
sich  solchen  Vorgängern  aufs  würdigste  an,  soweit  es  sich 
um  stimmliches  Vermögen  handelt.  Besitzt  ja  dieser  Künstler 
eine  der  schönsten  und  ausgeglichensten  Barytonstimmen,  die 
man  zurzeit  hören  kann.  Die  Schwierigkeiten,  die  im  Ton- 
umfang der  Partie  liegen,  sind  für  ihn  nicht  vorhanden.  Auch 
die  Auffassung  der  Rolle  stand  in  Erscheinung  und  Bewegung 
auf  der  Höhe  der  Wagnerschen  Absichten ;  der  Gesang  würde 
durch  eine  lebendigere  und  reichere  Tonschattierung  noch 
mehr  wirken  können,  namentlich  der  dämonisch  glühende 
Holländermonolog. 

In  der  Wiedergabe  der  Senta,  der  zweiten  Hauptpartie 
des  Werkes,   bewies    Fräulein   Kurt    ein    ganz  ausgezeichnet 
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feines  Talent.  Ihren  Vortrag  der  berühmten  Ballade,  des  am 
mächtigsten  inspirierten  Meisterstücks  der  Oper,  würde  ein 
italienisches  Publikum  mit  stürmischem  Beifall  unterbrochen 
haben.  Die  leidenschaftlichen  Abschnitte  der  Partie  —  das  trat 
in  den  Ensembles  hervor  —  gehören  zu  den  Aufgaben,  die  dem 
Organ  der  Sängerin  gefährlich  werden  können.  Daß  der  Erik 
durch  Herrn  Moers  besetzt  und  auf  das  Niveau  einer  be- 
deutenden, starken  Individualität  gehoben  war,  steigerte  den 
tragischen  Eindruck  von  Sentas  Los  ganz  wesentlich.  Herr 
Rapp,  der  den  Daland  gab,  gehört  zu  den  Stimmgrößen,  an 
denen  die  Leipziger  Oper  reich  ist.  Könnte  der  Sänger  sich 
einmal  vom  Zuschauerraum  aus  hören,  so  würde  er  sich  für 
einen  weniger  vollen  Durchschnittston  entscheiden.  Der  Steuer- 
mann war  bei  Herrn  Marion  gut  aufgehoben. 

Die  Vorstellung  gelangte  durch  eine  an  sich  gute  Absicht 
zu  einem  mangelhaften  Ende.  Die  mit  großem  Unrecht  so 
häufig  gestrichnen  Chöre  der  Matrosen  des  Holländers  wurden 
gesungen,  aber  der  Männerchorbestand  des  Instituts  reicht  für 
Teilung  und  Doppelchor  nicht  aus.  Das  nächstemal  wird  man 
gut  tun,  sich  der  Mitwirkung  einer  bürgerlichen  Liedertafel 
zu  versichern.  Im  übrigen  gereichte  die  Wiedergabe  des 
Werkes  der  Leipziger  Oper  zur  Ehre.  Ihren  Höhepunkt 
bildete  der  zweite  Akt,  den  Referent  niemals  im  weiten 
Deutschland  besser  gehört  hat.  Die  Stelle,  wo  der  durchweg 
vorzüglich  singende  Frauenchor  sich  betend  zum  Bilde  des 
Holländers  wendet,  wird  die  Mehrzahl  der  gestrigen  Zuhörer 
zu  den  unvergeßlichen  Kunsterlebnissen  rechnen.  Man  folgte 
der  ganzen  Szene  mit  Schauern  innerer  Ergriffenheit.  Ein 
Hauptverdienst  daran  hatte  Herr  Kapellmeister  Hagel,  der, 
indem  er  die  der  Situation  angemessenen  Tonfarben  überall 
wahrte,  sich  als  Operndirigent  höheren  Schlags  erwies. 

Wenn  hier  von  Akten  gesprochen  wurde,  so  geschah  das 
auf  Grund  der  Drucke  der  Oper.  Tatsächlich  wurde  sie  in 
zwei  Abteilungen  aufgeführt;  die  zweite  brachte  den  zweiten 
und  dritten  Akt  ohne  Pause.  Nach  dem  Muster  von  Bayreuth 
sollte  indessen  der  Holländer  in  einem  Akt  gegeben  werden. 
Die  Oper  wirkt  dann  ganz  anders,  rauscht  wirklich  als  Märchen 
vorüber.  Zu  allem  Überfluß  hat  auch  Wagner  selbst  mehr  als 
einmal  erklärt,  daß  er  das  Werk  sich  einaktig  und  wie  eine  Art 
„dramatische  Ballade"  gedacht  habe. 
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Mit  jedem  neuen  Werk  geht  Wagner  auf  der  Bahn,  die  er 
zuerst  im  Holländer  eingeschlagen,  einige  Schritte  weiter. 
Der  wichtigste  Schritt,  denn  er  im  „Tannhäuser"  über  seine 
erste  Sagenoper  hinausgetan  hat,  gilt  der  Gestaltung  der 
Dichtung.  Den  dem  Drama  unentbehrlichen  Konflikt,  den  er 
im  „Holländer"  nur  skizziert  hatte,  führt  er  hier  breit  in  dem 
Gegensatz  zwischen  der  Sinnenlust  und  der  reinen,  edeln,  auf 
Gottesfurcht  und  Ehrbarkeit  ruhenden  Liebe  durch.  Diesen 
schon  in  der  altrömischen  Kardinalsoper,  später  besonders  in 
den  zahlreichen  Armidekompositionen  bewährten,  der  Musik 
die  äußerste  Machtentfaltung  nahelegenden  Gegensatz  hat  nun 
Wagner  in  seinem  Tannhäuser  aufs  wirksamste  verkörpert. 
Haben  seine  Musikdramen  vor  gleichzeitigen  Opern,  namentlich 
den  von  Scribe  gedichteten,  schon  dadurch  einen  Vorsprung, 
daß  sie  eine  deutliche  Idee  zeigen,  eine  sittliche  Frage  be- 
antworten, so  rücken  sie  durch  die  Klarheit,  mit  der  diese 
Aufgabe  gelöst  wird,  noch  eine  gute  Strecke  über  die  Kon- 
kurrenz der  anekdotischen  Dichtung  hinaus.  Das  zeigt  sich 
am  „Tannhäuser"  viel  zwingender  als  am  „Holländer";  er 
offenbart  zuerst  die  dichterische  Potenz  Wagners.  Wie  durch 
ganze  Welten  sind  hier  die  Parteien  getrennt.  Hörselberg  und 
Wartburg,  Venus  mit  Nymphen  und  Bacchanten,  Elisabeth  mit 
den  frommen  Pilgern!  Auf  keiner  Seite  Theaterschemen, 
sondern  auch  auf  der  unterliegenden  eine  fesselnde,  ja  der 
Sympathie  sichere  Hauptgestalt;  im  Mittelpunkte  der  Krisis  ein 
wichtiges,  aufregendes  Ereignis:  der  Sängerkrieg.  Wagner 
durfte  auf  diese  dichterische  Leistung  Wert  legen,  um  so  mehr, 
als  auch  die  Bezwingung  des  Stoffs  in  diesem  Falle  gar  keine 
so  einfache  Sache  gewesen  war.  Er  selbst  nennt  als  Stoff- 
quelle ein  „Volksbuch",  das  ihm  in  Paris  in  die  Hände  ge- 
kommen war.  Was  es  mit  diesem  Volksbuch  für  eine  Bewandtnis 
hat,  ist  heute  noch  nicht  festgestellt;  sicher  wissen  wir  nur, 
daß  Wagner  seine  Fabel  aus  ganz  verschiednen  Sagenkreisen 
und  Quellen  meisterlich  und  einheithch  kombiniert  hat. 

Was  nun  die  Musik  betrifft,  so  wirkt  sie  noch  heute  durch 
ihren  erregten,  in  allen  Lagen  energischen  Geist  ungewöhnlich 
stark.  Die  zarten  Situationen  sind  ebenso  wie  die  leidenschaft- 
lichen mit  einem  extremen  Empfindungsvermögen  gefühlt  und 
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mit  einer  Gestaltungskraft  veranschaulicht,  welche  den  Ausdruck 
wirklich  schöpferisch  beherrscht  und  den  Mitteln  der  musika- 
lischen Grammatik  neue  Verbindung-en  und  Wendungen  ab- 
zwingt. Da  Wagner  das  in  dieser  Beziehung  im  Tannhäuser 
Geleistete  später  selbst  überboten,  da  er  hierin  zahlreiche 
Nachmünzer,  nicht  bloß  in  der  Oper,  gefunden  hat,  können 
wir  uns  von  der  ersten  Wirkung  dieses  durch  die  Dresdner 
Aufführung  vom  19.  Oktober  1845  in  die  Öffentlichkeit  ein- 
geführten Werkes  kaum  die  richtige  Vorstellung  machen. 
Natürlich  fand  es  Widerspruch,  den  heftigsten  von  Seiten  der 
Grammatiker  und  Theoretiker.  Als  dann  nach  Jahrzehnten  der 
Tannhäuser  doch  überall  eingebürgert  war,  gereichte  der  Erfolg 
Wagner  selbst  nicht  zur  Freude.  Er  spricht  sogar  vom  Ekel. 
Denn,  sagt  er,  das  Werk  wird  weder  vom  Publikum  noch  von 
den  Sängern  als  Drama  gewürdigt  und  behandelt,  sondern 
es  wirkt  nur  durch  Einzelheiten.  Daran  knüpfen  sich  dann 
Ausfälle  gegen  die  „Melodie",  bei  denen  einen  Augenblick  zu 
verweilen  sich  darum  empfiehlt,  weil  sie  große  Mißverständnisse 
veranlaßt  haben,  und  weil  sie  von  Wagners  Parteigängern  ohne 
genügende  Prüfung  übernommen  worden  sind.  Wagner,  wie 
es  seine  grundsätzlichen  Gegner  noch  heute  versuchen,  als 
einen  Feind  jeder  Melodie  hinzustellen,  verbieten  seine  eignen 
Werke.  Mit  der  kurzen  und  unglücklichen  Bezeichnung  „Me- 
lodie" meint  Wagner  die  sogenannten  geschlossenen  Formen 
in  der  Oper.  Daß  diese  geschlossenen  Formen  —  man  denke 
an  Don  Juans  Champagnerlied  —  unter  Umständen  eine  ganz 
unersetzliche  Porträtkraft  haben,  wußte  ein  Wagner  natürlich 
auch.  Er  zürnt  ihnen  nur  da,  wo  sie  nicht  am  Platze  sind,  er  ver- 
wirft die  Kavatinen,  Arien,  Duette,  die  andern  Ensembles  und 
Chöre,  die  nur  zur  äußern  musikalischen  Wirkung  ohne  Rück- 
sicht aufs  Drama  und  zu  dessen  Schaden  geschrieben  werden. 
Mit  diesem  seit  dem  achtzehnten  Jahrhundert,  seit  dem  Verfall 
der  Neapolitanischen  Schule  wuchernden,  von  Gluck  vergeblich 
bekämpften  Mißbrauch  will  er  aufgeräumt  haben.  Sie  sollen 
der  Würde  als  Träger  der  Architektur  des  Musikdramas  ent- 
kleidet werden,  deren  Grund-  und  Hauptform  soll  das  der 
Rede  und  der  Situation  genau  folgende  Rezitativ  bilden.  Diese 
Forderung  degradierte  Wagner  zum  „Verächter  der  Formen", 
zum  Vertreter  der  Formlosigkeit  in  den  Augen  aller  derer, 
die  nicht  wußten  und  bedachten,  daß  die  angeblich  „geheiligten 
Formen"  in  der  Oper  schon  sehr  oft  vor  Wagner  gewechselt 
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haben,  und  daß  sie  das  in  der  Zukunft  wieder  tun  werden. 
Die  heutigen  Wagnerderwische  machen  es  sich  aber  trotzdem 
zu  bequem,  wenn  sie  alle  Bedenken,  die  seinerzeit  auch  gegen 
Tannhäuser  und  Lohengrin  erhoben  wurden,  ledigUch  auf  Un- 
verstand und  Bosheit  zurüdcführen.  Man  kann  sagen:  die 
Geschichte  der  Oper  ist  in  der  Hauptsache  die  Geschichte  des 
Rezitativs.  Das  Rezitativ  ist  der  geschichtUche  Grundstock  des 
Musikdramas:  es  hat  si(^  als  solcher  aber  immer  nur  so  lange 
behauptet,  als  die  übrigen  Lebensbedingungen  der  Gattung 
damit  harmonierten.  Die  Rezitativoper  verlangt  einen  Fr.  Cavalli, 
sie  verlangt  eine  einfache,  in  wenigen  großen,  empfindungs- 
schweren Situationen  verlaufende  Handlung,  sie  verlangt  für 
die  Rezitative  selbst  einen  starken,  musikalischen,  das  Haupt- 
interesse der  Hörer  einnehmenden  Gehalt;  sonst  ist  sehr  bald 
der  aus  der  Geschichte  der  Oper  wohlbekannte  „tedio  del 
Recitativo"  da.  Diesem  letzten  Gesetz  genügten  aber  Tann- 
häuser und  auch  Lohengrin  noch  nicht.  Wagners  Rezitativ- 
system ist  in  ihnen  noch  nicht  ausgereift.  Dort,  wo  in  der  ersten 
Szene  das  Orchester  den  Pilgerchor  erklingen  läßt,  wo  im 
Sängerkrieg,  in  der  Erzählung  der  Romfahrt  und  an  andern 
Orten  die  Musik  des  Venusbergs  auftaucht,  zeigen  sich  An- 
sätze. Aber  daß  die  Hauptwirkungen  des  Werkes  auf  den 
schönen  geschlossenen  Formen,  die  von  „Dir  töne  Lieb"  ab 
bis  zum  „Lied  von  dem  Abendstern"  so  zahlreich  auftreten, 
ruhen,  ist  Wagners  eigne  Schuld,  wenn  hier  von  Schuld  ge- 
redet werden  kann. 

Der  gestrige  große  Erfolg  der  Oper  war  vor  allem  der 
guten  Besetzung  der  Hauptpartien  zu  danken.  Herr  Urlus 
(Tannhäuser)  führte  seine  anstrengende  Aufgabe  von  Anfang 
bis  zum  Schluß  mit  der  gleichen  Hingebung  und  Besonnenheit 
durch.  Die  gelungensten  Momente  lagen  in  dem  kindlich  naiven 
Ton  der  Klagen  beim  Abschied  von  der  Venus,  in  der 
desperaten  Färbung,  mit  der  er  Tannhäusers  wahnwitziges 
Benehmen  im  Sängerstreit  motivierte,  in  der  Schlichtheit,  mit 
der  er  das  Gebrochensein  des  Verdammten  wiedergab.  Auch 
Wagner  würde  dieser  Leistung  sein  Placet  gegeben  haben. 
Frau  Doenges  faßte  die  Venus  königlich  stolz  auf.  Dadurch 
rührte  die  Zärtlichkeit,  mit  der  sie  schließlich  Tannhäuser  zu 
bleiben  bittet,  ganz  elementar,  sie  konnte  der  heidnischen 
Teufelin  auch  Christenherzen  gewinnen.  Fräulein  Seebe  hielt 
die  Elisabeth  durch  und  durch  edel  und  auch  in  den  Stellen 
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höchsten  Ausdrucks  in  den  Grenzen  der  Anmut  und  Resignation. 
Den  Wolfram  gab  ein  alter  LiebHng  der  Leipziger:  Herr  Carl 
Perron  aus  Dresden,  als  Gast.  Trotz  kleiner  Unfälle  in  der 
Intonation,  die  auch  stumpfern  Ohren  nicht  entgehn  konnten, 
bot  er  eine  Musterleistung,  feinfühlig  belebt,  von  einem  männlich 
festen  Grundton  durchzogen.  Die  unbedeutendere  Partie  des 
Landgrafen  war  durch  einen  Schelper  besetzt.  Als  Walther, 
Biterolf,  Heinrich  und  Reimar  erschienen  die  Herren  Traun, 
Mergelkamp,  Marion  und  Kunze,  die  schwierigen  Sätze  des 
Hirten  waren  Fräulein  Untucht  zugewiesen.  Die  Chöre  litten 
an  Ermüdung;  im  Orchester,  wo  alles  ausnahmslos  edel 
klang,  zeichneten  sich  die  Soli  der  Oboe,  Klarinette  und  des 
Cellos  aus.  Herr  Kapellmeister  Hagel,  der  die  Vorstellung 
mit  der  überall  fühlbaren  Teilnahme  des  echten  Künstlers 
leitete,  sollte  in  den  Ensembles,  den  vokalen  wie  den  in- 
strumentalen —  hier  handelt  es  sich  um  die  Bläser  —  den 
Begleitstimmen  nirgends  erlauben,  die  Hauptstimme  zu  decken. 
Zum  Schluß  noch  zwei  Generalbitten  an  alle,  die  es  an- 
geht: schärferer  Text  und  weniger  Tremolo! 

Vierte  Aufführung-  im  Wagnerzyklus:  „Lohengrin" 

Es  ist  im  allgemeinen  richtig,  bei  der  Beurteilung  Richard 
Wagners  Tannhäuser  und  Lohengrin  zusammenzustellen. 
Wagner  fand  die  beiden  Stoffe  gleichzeitig  und  hatte  zwei 
Jahre  nach  der  Aufführung  des  Tannhäuser  die  Partitur  des 
Lohengrin  vollendet.  Die  beiden  Werke  gleichen  sich  auch 
darin,  daß  der  Bruch  mit  der  alten  Kunst  noch  ziemlich  latent 
bleibt.  Auch  der  Lohengrin  wirkt  am  stärksten  mit  den  alten 
Formen,  er  ist  im  besondern  eine  eminente  Choroper.  Nur 
dadurch  unterscheidet  er  sich  von  den  ins  gleiche  Gebiet 
fallenden  Leistungen  der  französischen  Schule,  daß  sämtliche 
Chor-  und  Ensemblesätze  lediglich  aus  dem  Gang  des  Dramas 
erwachsen  und  streng  den  dramatischen  Charakter  wahren.  Da 
aber  der  Lohengrin  in  dieser  sachgemäßen  Verwendung  ge- 
schlossener Formen  nichts  vor  den  besten  alten  Opern,  z.  B. 
dem  Don  Juan,  voraus  hat,  so  war  es  gar  nicht  verwunderlich, 
daß  er,  durch  Liszt  und  die  Weimarsche  Aufführung  vom 
28.  August  1850  bekannt  geworden,  auf  seine  neuen  Seiten  hin 
zunächst  wenig  geprüft  und  beachtet  wurde.  Dennoch  sind  sie 
vorhanden.    Am  merklichsten  unterscheidet  sich  der  Lohengrin 
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vom  Tannhäuser  durch  seine  Stimmung,  durch  den  mystischen 
Klang-,  der  das  Kolorit  und  die  Harmonie  in  der  Mehrzahl  der 
Szenen  durchzieht,  der  auch  noch  bei  einer  schlechten  Auf- 
führung wirkt  und  die  Phantasie  der  Zuhörer  in  den  Kreis  des 
Geheimnisvollen  und  Wunderbaren  bannt.  Mit  ihm  vereint 
sich  die  berauschende  Uberschwenglichkeit  der  Empfindung, 
die  aller  Wagnerschen  Musik  mehr  oder  weniger  eigen  ist. 
Zweitens  sind  die  Einzelgesänge  des  Lohengrin  durchschnittlich 
knapper  als  die  des  Tannhäuser,  auch  der  Schein  selbständiger 
Bedeutung  ist  ihnen  drakonisch  vorenthalten.  Die  dritte 
Neuerung  ist  die  wichtigste:  die  Entwicklung  der  ganzen  Musik 
aus  wenigen  Grundmotiven.  Da  bildet  der  Lohengrin  auf  dem 
Wege  vom  Holländer  zum  Tristan  eine  entschieden  bedeutendere 
Etappe  als  der  Tannhäuser.  Der  größte  Teil  der  Partitur 
besteht  aus  Durchführungen  der  drei  Motive  Lohengrins,  seines 
Gralsmotivs,  seines  Rittermotivs,  seines  Fragemotivs,  des 
Motivs  von  Elsas  Klage,  des  Zweikampfmotivs  und  des  Ortrud- 
motivs.  Hierdurch  überragt  der  Lohengrin  den  Tannhäuser  an 
Einheitlichkeit  und  damit  an  Nachhaltigkeit  und  Tiefe  des 
Gesamteindrucks.  Er  macht  dadurch  aber  auch  viel  größere 
Ansprüche  an  eine  nicht  musikalisch  fachlich  geschulte  Zuhörer- 
schaft betreffs  des  Bemerkens  und  Verstehens  der  einzelnen 
Schönheiten.  Besonders  dadurch,  daß  die  Hauptmasse  sinn- 
voller und  geistreicher  Beziehungen  im  Orchester  liegt.  Vom 
Lohengrin  ab  wird  das  Orchester  die  Seele  und  das  Gewissen 
der  Wagnerschen  Musikdramen,  dem  Zuhörer  aber  wird  eine 
neue  und  schwierige  Art  zu  hören  abgefordert.  Folgt  er  nach 
alter  Gewohnheit  hauptsächlich  dem  Sänger,  so  entgeht  ihm 
an  vielen  Stellen  der  eigentliche,  der  in  den  Instrumenten 
liegende  Kern.  Sicher  faßt  ihn  in  solchen  Fällen  nur,  wer  mit 
dem  Werk  ernster  vertraut  ist  und  den  Text  auswendig  weiß. 
Wer  über  Wagnerprobleme  schreibt,  sollte  darüber  klar  sein, 
daß  das  Hauptproblem  in  diesem  Verhältnis  zwischen  dem 
vokalen  und  dem  instrumentalen  Teil  der  Musik  liegt.  Die 
Schwierigkeit  wächst  noch  dadurch,  daß  Wagner  im  Vertrauen 
auf  seine  motivischen  Künste  und  in  dem  Bestreben,  psycho- 
logisch wahr  und  reich  zu  sein,  bei  einzelnen  Situationen  länger 
verweilt,  als  die  Natur  der  Sache  zu  gebieten  scheint.  Der 
Lohengrin  bietet  hierfür  ein  Beispiel  im  zweiten  Akt  mit  der 
Szene  zwischen  Ortrud  und  Telramund.  Gewiß  ist  es  für  den 
Kenner  fesselnd,  wie  hier  die  Musik  aus  dem  einzigen  Ortrud- 
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motiv  hervorwächst,  er  bewundert  die  Poesie,  mit  der  die 
äußere  Situation  in  das  Seeleng^emälde  verwoben  ist;  aber 
auch  er  hat  gegen  Ermüdung  zu  kämpfen.  Das  sind  Bedenken, 
die  sich  weniger  gegen  die  Methode  und  gegen  das  Prinzip 
Wagners  an  sich  richten,  als  gegen  die  Art  ihrer  Verwirklichung 
in  diesem  Werke.  Er  selbst  hat  durch  die  folgenden  Werke 
die  Notwendigkeit  der  Vervollkommnung  anerkannt,  und  deshalb 
braucht  man  sich  nicht  darüber  aufzuregen,  wenn  auch  Lohen- 
grin  ähnlich  wie  Tannhäuser  in  erster  Linie  durch  die  Eigenheit 
der  Charaktere  und  durch  die  geschlossenen  Formen,  in  denen 
die  Situationen  des  Dramas  zum  musikalischen  Ausdruck 
kommen,  wirkt. 

Der  Aufführung  läßt  sich  nur  eine  mittlere  Güte  nach- 
rühmen. Sie  war  im  ganzen,  kurz  gesagt,  zu  derb  und  litt  im 
einzelnen  namentlich  durch  die  Indispositionen  der  in  diesem 
Werk  so  wichtigen  Chöre.  In  ihnen,  die  ganz  in  Schönheit 
getaucht  sein  sollen,  machten  sich  zu  häufig  einzelne  Stimmen 
fatal  bemerkbar,  in  der  Regel  ein  Zeichen  von  mangelnder 
allgemeiner  Sicherheit.  Unter  den  Solistenleistungen  sind  die 
der  Herren  Moers  (Lohengrin),  Schelper  (Telramund),  des 
Fräulein  Sengern  (Ortrud)  und  des  Herrn  Mergelkamp  (Heer- 
rufer) hervorzuheben.  Herr  Moers  schien  zwar  am  Schluß  etwas 
ermüdet,  rettete  aber  seine  Erzählung  doch  noch.  Das  Beste 
leistete  er  in  der  Ankunftsszene  des  ersten  Aktes:  aus  seinem 
Abschied  an  den  Schwan  klangen  die  Trauer  und  der  Zweifel 
an  dem  getanen  Schritt  ergreifend  heraus,  das  Frageverbot 
gab  er  in  dem  Ton  jemandes,  der  sich  fürchtet,  einen  gefähr- 
lichen Punkt  zu  berühren.  Die  Partie  war  selbständig  durch- 
dacht und  ihre  Wiedergabe  mit  Sicherheit  den  graziösen  Mitteln 
des  Künstlers  angepaßt.  Herr  Schelper  bot  seinen  Jüngern 
Kollegen  ein  Muster  von  Wagnerdeklamation  und  von  einer 
bis  in  das  martellando  der  Tongebung  ausgearbeiteten  Dar- 
stellung. Nach  der  Natur  der  Partie  lag  der  Höhepunkt  seiner 
Leistung  im  Anfang  des  zweiten  Aktes,  an  der  Stelle,  wo 
Friedrich,  dieser  Fanatiker  für  Macht  und  Ehre,  sich  als  den 
Getäuschten  erkennt.  Das  Dämonische  im  allgemeinen  richtig 
zu  treffen  gehört  unter  die  leichtesten  Aufgaben  des  drama- 
tischen Darstellers.  Fräulein  Sengern  verstand  jedoch  ihrer  Ortrud 
einige  Superlative  der  Teufelei  einzufügen,  den  wirksamsten 
durch  den  Ton  herzerweichenden  Unglücks,  mit  dem  sie  in 
der  zweiten  Szene  des  zweiten  Aktes  Elsa  anrief.    Der  Heer- 
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rufer  des  Herrn  Merg-elkamp  muß  deshalb  lohnend  erwähnt 
werden,  weil  die  Tonlage  dieser  Partie  leicht  ein  Mißgeschick 
veranlassen  kann.  Für  die  wichtige  Rolle  der  Elsa  ist  Frau 
Doenges  mit  der  Zeit  zu  heroisch  geworden  und  findet  sich 
nur  schwer  in  den  zarten,  träumerischen  Ton,  den  diese  Rolle 
häufig,  namentlich  aber  am  Anfang  der  Oper  verlangt.  Die 
leidenschaftlichen  Stellen  brachte  die  Künstlerin  gewaltig  zur 
Geltung,  nicht  bloß  im  Gesang,  sondern  auch  im  Spiel,  am 
größten  war  sie  in  dem  Moment,  wo  sie  sinnverwirrt  die  ver- 
botene Frage  herausstößt.  Es  ist  aber  jammerschade,  daß  der 
elende  Wiener  Tremolierteufel  drauf  und  dran  ist,  auch  diese 
ausgesucht  schöne  Stimme  zu  verderben.  Aus  dem  König 
Heinrich,  der  durch  Herrn  Rapp  besetzt  war,  läßt  sich  viel 
mehr  machen;  die  Partie  muß  im  intellektuellen  Teil  und  auf 
Pointen  hin  ausgearbeitet  werden.  Die  Würde,  die  sie  ver- 
langt, brachte  Herr  Rapp  gesanglich  und  darstellerisch  gut  zum 
Ausdruck;  mit  Elsa  aber  kann  in  der  ersten  Szene  etwas  freund- 
licher, im  Vaterton,  umgegangen  werden.  Die  kleinern  Partien 
führten  die  Damen  Untucht,  Hartkopf,  Wengefeld,  Stadtegger 
und  die  Herren  Marion,  Henning,  Kunze,  Degen  aus,  die  Vor- 
stellung leitete  Herr  Kapellmeister  Hagel. 

Fünfte  Aufführung   im  Wagnerzyklus:   Die  Meister- 
singer von  Nürnberg 

D' is  zum  Lohengrin  reicht  der  werdende,  in  den  Meistersingern 
•'--'  steht  der  fertige  Wagner  vor  uns.  Dichterisch  fällt  dieses 
Werk  aus  dem  Phantasiekreis  der  Wagnerschen  Dramen  heraus, 
es  zeigt,  daß  es  auch  ohne  Sage  sehr  gut  geht.  Wagner  kam 
auf  natürlichem  Wege  zu  dieser  Ausnahme:  von  den  Minne- 
sängern ist  es  nicht  weit  zu  den  Meistersängern.  So  schrieb 
er  denn  auch  den  ersten  Entwurf  der  Dichtung  —  zu  Marien- 
bad in  dem  grünen  Hause  hinter  dem  Stern  —  gleich  nach  der 
Vollendung  des  Tannhäuser,  wie  er  selbst  sagt  als  „Satyrspiel** 
zu  der  Tragödie  der  Wartburg,  ließ  ihn  aber  liegen.  Als  er 
ihn  nach  sechzehn,  an  einschneidenden  äußern,  noch  mehr  an 
innern  Wandlungen  reichen  Jahren  wieder  aufnahm,  wurde  die 
Gestalt  des  Hans  Sachs  vertieft.  Wagner  suchte  ihn  als  den 
Vertreter  der  entsagenden  Liebe  zum  Mittelpunkt  der  Handlung 
zu  machen.  Dieser  Versuch  ist  nicht  ganz  gelungen:  daß  das 
Haupt   der  Meistersinger  ernstlich   um   Eva  mitzuwerben   be- 
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absichtigt  hat,  wird  dem  Zuschauer  nicht  klar  und  eindring-lich 
genug-  gezeigt.  Wenn  es  somit  fraglich  ist,  ob  die  Unter- 
brechung der  Arbeit  der  Dichtung  der  Meistersinger  genutzt 
hat,  so  verhält  sichs  mit  der  Musik  ganz  anders.  Ihr  kam  die 
lange  Pause  mächtig  zustatten.  In  sie  hinein  fällt  Wagners 
Schweizer  Exil,  eine  Zeit  der  Not,  noch  mehr  aber  der  Un- 
abhängigkeit und  Klärung.  In  ihr  entstanden  die  hauptsäch- 
lichsten Schriften  Wagners.  Der  Dichterkomponist  rechtfertigte 
sein  bisheriges  Verfahren  als  schaffender  Künstler  vor  seinen 
Freunden  und  vor  sich  selbst  und  gewann  erst  hierbei  die  volle 
Einsicht  in  das  Endziel  und  die  Natur  seiner  Neuerungen.  Sie 
traten  zum  erstenmal  aus  dem  Instinkt  ins  Bewußtsein.  Das 
Nachdenken  bestärkte  ihn  in  der  bisherigen  Meinung:  daß  die 
Musik  im  Drama  zu  allererst  der  Handlung  zu  dienen  und  sich 
vor  egoistischen  Abwegen  zu  hüten  habe,  es  führte  ihn  dann 
aber  zu  der  neuen  Erkenntnis,  daß  er  zum  vollen  Verständnis 
und  zur  vollen  Wirkung  seiner  Absichten  auf  den  seit  dem 
Holländer  versuchten  Wegen  viel  weiter  gehen  und  namentlich 
die  instrumentalen,  durch  Beethoven  so  mächtig  gesteigerten 
Ausdrucksmittel  der  Musik  viel  energischer  ausnutzen  müsse. 
In  den  Meistersingern  zeigt  sich  mit  schlagender  Deutlichkeit, 
welchen  Vorsprung  das  Musikdrama  vor  dem  Wortdrama  durch 
das  symphonische  Orchester  hat,  wie  es  durch  die  Sprache  der 
Instrumente  die  innere  Handlung  zu  verdeutlichen,  den  Ge- 
fühlsgehalt der  äußern  Vorgänge  vor  dem  Zuhörer  bis  auf  den 
letzten  Rest  spielend  bloßzulegen  vermag.  Jede  Szene  gibt 
die  erstaunlichsten  Proben  davon,  wie  die  Instrumentalmusik, 
kommt  ihr  die  Situation  und  der  Text  zu  Hilfe,  alles  ungesucht 
und  schlagend  an  den  Tag  zu  bringen  vermag,  was  im  Augen- 
blick durch  den  Kopf  und  die  Seele  nicht  bloß  der  handelnden 
Personen,  sondern  auch  der  Zuschauer  zieht,  Erinnerungen, 
Hoffnungen,  Gefühle,  Pläne,  offne  und  geheime.  Wenn  Beck- 
messer im  dritten  Akt  die  Werkstatt  des  Sachs  betretend,  von 
den  Gedanken  an  die  vergangne  Nacht,  an  Ständchen,  Schuster- 
lied und  Prügel  gequält  wird,  so  könnten  das  auch  Worte 
offenbaren.  Aber  die  Töne  tuns  unvergleichlich  kürzer,  heller, 
blitzartig  und  auch  reicher.  Übersieht  man,  was  die  Instrumente 
in  den  „Meistersingern"  an  Interpretation  und  Belebung  des 
Dramas  leisten,  so  kann  man  Wagners  eigne  Erklärung,  daß 
sein  Orchester  nichts  als  der  Rechtsnachfolger  des  Chors  der 
griechischen  Tragödie  sein  wolle,  nur  als  den  Ausfluß  einer 
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unbegreiflichen  Bescheidenheit  bezeichnen.  Von  keinem  andern 
Werke  aus  hat  der  neue  Stil  Wagners  so  stark  auf  das 
komponierende  Deutschland  eingewirkt  wie  von  den  Meister- 
singern her.  Das  läßt  sich  bis  ins  Lied  hinein  verfolgen  und 
mit  einzelnen  guten  Leistungen,  noch  mehr  aber  mit  zahlreichen 
Fehlgriffen,  mit  Fällen  der  unnötigen  kontrapunktischen  Ge- 
schäftigkeit und  des  falschen  Pathos  belegen.  Zu  dem  Stil 
der  Meistersinger  g-ehört  ein  Wagner,  und  es  wird  ein  Jahr- 
hundert dauern,  bis  in  der  Musikerwelt  klar  ist,  was  von  ihm 
nachgebildet  werden  darf  und  kann,  was  nicht. 

Kaum  bedarf  es  einer  Auseinandersetzung  darüber,  daß 
die  Wirkung  der  Meistersinger  außer  auf  der  bewunderungs- 
würdigen, sinnreichen,  geistvollen  Orchesterpartie,  auch  noch 
auf  andern  Vorzügen  beruht.  Unter  ihnen  ist  der  heitere 
Grundton  nicht  der  letzte.  Der  sonst  bei  Wagner  so  starke 
Pessimismus  spricht  hier  nur  aus  einzelnen  Äußerungen  des 
Hans  Sachs. 

Die  Aufführung  brachte  ans  Dirigentenpult  Herrn  Karl 
Panzner  zurück,  einen  der  befähigtsten  und  dabei  anspruchs- 
losesten Kapellmeister,  die  die  Leipziger  Oper  gehabt  hat. 
Das  Haus  zeigte  ihm,  daß  er  in  gutem  Andenken  geblieben 
ist,  er  wiederum  zeigte  dem  Haus,  was  er  bedeutet:  die 
innigste  Vereinigung  dramatisch -poetischen  Geistes  mit 
äußerster  Präzision.  Man  merkte  straffe  Zügel  in  der  absoluten 
Genauigkeit,  mit  der  unten,  der  verhältnismäßigen,  mit  der 
oben  musiziert  wurde.  Die  Verantwortlichkeit  eines  gastierenden 
Dirigenten  fällt  mit  der  ihm  zur  Verfügung  stehenden  Probezeit 
zusammen.  Daß  diese  sehr  beschränkt  gewesen  sein  muß,  ergab 
die  Prügelszene  am  Schluß  des  zweiten  Aktes.  Sie,  die  früher 
unter  Herrn  Panzners  Leitung  fast  so  gut  gegeben  wurde,  wie 
man  sie  sonst  mit  Sicherheit  nur  in  Venedig  hört,  hinterließ 
einen  sehr  naturwüchsigen,  aus  dem  Kunstrahmen  heraus- 
tretenden Eindruck.  Eine  unangenehme  Überraschung  wird  es 
für  den  Kapellmeister  gewesen  sein,  daß  in  letzter  Stunde  die 
Besetzung  des  Walther  von  Stolzing  geändert  werden  mußte. 
Für  Herrn  Urlus  trat  Herr  Zeller  aus  Weimar  ein.  Im  ersten 
Akt  begreiflicherweise  ziemlich  aufgeregt,  wurde  er  der  Partie 
später  sehr  befriedigend  gerecht.  In  den  Meistersingern  ist  ja 
jede  Rolle,  auch  die  des  letzten  Choristen,  zugleich  schwer 
und  dankbar,  das  erstere  durch  zahlreiche,  dem  Orchester  „auf- 
geschriebene" Gesangsintervalle,  das  letztere  durch  die  natür- 
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liehe  Lebendigkeit,  mit  der  fast  jede  Wendung  aus  Rezitativ 
und  dramatischem  Redestrom  hervorspringt.  Sänger,  die  in 
der  Handlung  richtig  mitleben,  können  weder  den  Gesamt- 
charakter ihrer  Partien,  noch  den  Ausdruck  einzelner  Stellen 
verfehlen.  Herrn  Rapp,  der  als  Pogner  wiederum  die  Bedeutung 
der  bloßen  Stimme  überschätzte,  gelang  dies  dennoch  sehr 
häufig.  Die  Eva  war  durch  Fräulein  Seebe,  die  sich  ans  Naive 
hielt,  bis  aufs  Tremolieren  gut,  die  Magdalena  durch  Fräulein 
Köhler  genügend  besetzt.  Herr  Schütz  konnte  im  ersten  Akt 
für  die  Milde  und  Abgeklärtheit  des  Sachs  etwas  mehr  tun, 
im  zweiten  und  dritten  zeichnete  er  das  reiche  Innenleben  des 
führenden  Meistersingers  vorzüglich,  namentlich  die  frohe 
Energie  seines  Wesens.  Herr  Kunze  buffonisierte  zwar  den 
Beckmesser  stärker,  als  es  die  vornehme  Stellung  eines  Stadt- 
schreibers erlaubt,  immerhin  zeigte  seine  Leistung  eine  sehr 
erfreuliche  Gabe  zu  charakterisieren  und  zu  wirken.  Ein 
tüchtiges  Bravo  gebührt  Herrn  Marion  für  den  Vortrag  der 
Meisterregeln  im  ersten  Akt.  Durch  den  Eifer,  mit  dem  er, 
mimisch  sehr  gut  unterstützend,  in  diesen  ihm  heiligen 
Dingen  aufging,  nahm  dieser  David  dem  Stück  Humor,  das 
in  der  Szene  liegt,  das  Gewagte.  Vogelsang,  Nachtigall, 
Kothner,  Zorn,  Eißlinger,  Moser,  Ortel,  Foltz  waren  durch 
die  Herren  Traun,  Fricke,  Groß,  Degen,  Schulz,  Löhmann, 
Schumm,  Henning,  Benger,  der  Nachtwächter  durch  Herrn 
Proft  besetzt. 


Sechste   bis   neunte   Aufführung  im  Wagnerzyklus:  „Der 
Ring  des  Nibelungen" 

Die  Folge  der  Werke  Wagners  läßt  sich  nach  verschiednen 
Gesichtspunkten  ordnen:  nach  der  Zeit  der  Vollendung, 
der  der  ersten  Aufführung,  nach  den  Daten  des  ersten  Ent- 
wurfs. Von  letztern  ging  die  dermalige  Leipziger  Gesamt- 
aufführung aus,  und  dem  entsprechend  wurde  sie  nach  den 
Meistersingern  mit  dem  Ring  des  Nibelungen  fortgesetzt. 

An  dieses  Riesenwerk  trat  Wagner  schon  im  Jahre  1848 
heran,  erst  1874  schloß  er  es  ab.  Wie  für  Goethe  der  „Faust", 
ist  für  Wagner  der  „Ring"  das  Lebenswerk  und  eine  Leistung 
von  Äschyleischer  Kühnheit  geworden.  Die  Geschichte  der 
Oper  bietet,  will  man  nicht  belanglose  Venetianische  Kurio- 
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sitäten  des  siebzehnten  Jahrhunderts  ausgraben,  kein  Seitenstück 
dazu.  Ebensoviel  bedeutet  die  Tetralogie  des  Ringes  für  die 
Geschichte  der  deutschen  Romantik.  Die  Vorbereitungen  der 
Uhland,  Grimm,  Simrock  wurden  durch  sie  mit  einem  über 
alle  Erwartungen  hinausgehenden  Erfolg  gekrönt:  sie  erhob 
die  germanisch-nordische  Vorwelt  zu  einem  Teil  des  allgemeinen 
Bildungsbesitzes.  Niemand  wird  diesen  Erfolg  auf  zufällige, 
günstige  Strömungen  und  auf  Parteibemühungen  zurückführen 
können.  Daß  noch  bei  den  ersten  Bayreuther  Aufführungen 
des  Ringes  die  Freunde  Wagners  in  der  Minderheit  waren, 
zeigen  Paul  Lindaus  „Nüchterne  Briefe" ,  ebenso  wie  die  Be- 
richte der  tonangebenden  Tagesblätter.  Erst  der  Ring  entschied 
durch  seine  innere  Stärke  den  Sieg  Wagners.  Wie  alles 
Menschenwerk  hat  auch  dieses  Wagnersche  Kunstwerk  seine 
bestreitbaren  Stellen  und  Punkte,  aber  das  Große  und  Außer- 
ordentliche an  ihm  gibt  den  Ausschlag  für  seine  Wirkung  und 
Schätzung.  Es  liegt  bei  dem  Ring  in  der  Kraft  und  Klarheit, 
mit  der  Wagner  einen  Stoff  bezwungen,  dessen  vollen  Umfang 
kein  Dichter  vor  ihm  erkannt,  keiner  in  Angriff  zu  nehmen 
gewagt  hatte,  es  liegt  zweitens  in  der  Einfachheit  und  Macht 
der  ebenso  modernen  wie  antiken  Grundidee,  die  er  dem 
Wirrwarr  der  Nibelungensagen  abgesehen  hat.  Mit  wunder- 
barer Sicherheit  ging  Wagner  von  vornherein  auf  sein  End- 
ziel zu.  Als  er  in  dem  verhängnisvollen  Revolutionsjahr  zuerst 
und  gleichzeitig  mit  einem  Friedrich  Rotbart,  mit  einem  Jesus 
von  Nazareth,  einem  Wieland  der  Schmied,  einem  Achilleus 
und  (nach  Chamberlain)  sogar  mit  mehreren  komischen  Stücken, 
die  große  Heldenoper  „Siegfrieds  Tod"  ins  Auge  faßte  und 
ihren  Text  vollständig  ausführte,  entwarf  er  sofort  auch  die 
Skizze  zur  Dramatisierung  des  ganzen  Nibelungenmythos  vom 
Rheingold  an.  Sie  steht  im  zweiten  Bande  seiner  „Gesammelten 
Schriften"  und  enthält  den  genauen  Gang  der  spätem  Tetra- 
logie wie  auch  ihre  Grundidee,  zu  der  wohl  Lachmann  mit 
der  Ansicht,  daß  die  Geschichte  Siegfrieds  in  der  ältesten  Form 
die  Sage  von  der  verderblichen  und  die  Nächstenliebe  tötenden 
Macht  des  Goldes  sei,  eine  Anregung  gegeben  hatte.  Als 
Wagner  nun  bald  gefunden  hatte,  daß  „Siegfrieds  Tod" 
der  Vorgeschichte  bedürfe,  ging  er  auf  jene  Skizze  zurück, 
schickte  dem  sterbenden  den  jungen  Siegfried,  diesem 
die  Walküre  voraus  und  gab  dieser  Trilogie  mit 
dem  „Rheingold"    eine    Einleitung,    die    den    Ursprung    des 
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die  Dramen  erfüllenden  tragischen  Verhältnisses  klarlegt. 
Dabei  wurde  aber  nicht  bloß  aus  „Siegfrieds  Tod"  die 
„Götterdämmerung",  der  ganzen  Gestaltenkreis  und  die  Natur 
der  Handlung  erweiterte  sich;  an  die  Seite  der  Helden  traten 
die  Götter.  Es  entstand  ein  Doppeldrama,  und  in  seinen 
Mittelpunkt  trat  Wotan,  das  Haupt  der  Götter.  Wir  haben 
somit  in  der  Entstehungsgeschichte  des  Ringes  eine  Parallele 
zur  Umarbeitung  der  Meistersinger.  Wie  in  diesen  die  Be- 
deutung des  Sachs  aus  dem  Text  allein  nicht  klar  wird,  so 
ists  im  Ring  mit  Wotan;  nur  übernimmt  hier  die  Musik  von 
der  Aufgabe,  das  Los  des  Helden  zu  schildern,  ein  noch 
größeres  Stück  als  dort.  Aber  nicht  bloß  für  Wotan,  sondern 
für  alle  Personen  des  Ringes  ist  die  Musik  die  Hauptträgerin 
der  innern  Handlung  und  der  kurze  Ersatz  langer  Worte.  Ein 
einziges  Beispiel  genügt,  das  zu  veranschaulichen.  Als  in  der 
Götterdämmerung  Siegfried  mit  Günther  zusammentrifft,  er- 
klingt im  Orchester  das  Motiv  des  Fluches.  Kein  Monolog, 
kein  griechischer  Chor  könnte  es  besser  sagen,  daß  Siegfried 
in  diesem  Augenblick  in  die  Hände  seiner  Feinde  gerät,  daß 
das  Verhängnis  über  ihn  hereinbricht.  Aber  um  den  Gang  der 
Szene  nicht  aufzuhalten,  hat  Wagner  das  wichtige  Zitat  nur 
angedeutet.  Beim  ersten  Hören  wird  es  der  Mehrzahl  entgehn. 
Aus  diesem  einen  Fall  kann  man  sich  einen  Begriff  über  den 
Wert  jener  zahlreichen  Urteile  bilden,  die  seinerzeit  über  den 
Ring  als  Drama  rein  vom  literarischen  Standpunkt  aus  den 
Stab  gebrochen  haben.  Er  zeigt  aber  zweitens  auch,  wie  das 
Verständnis  der  Tetralogie  und  der  Genuß  an  dem  Kunstwerk 
die  genaueste  Bekanntschaft  mit  allen  seinen  Details  voraus- 
setzt. Allerdings  nicht  überall.  Der  Mehrzahl  der  im  Ring 
verwendeten  Leitmotive  eignet  eine  so  starke  Naturkraft  und 
Einfachheit,  daß  sie  sofort  verstanden  werden.  Das  Motiv  von 
Walhall,  das  Motiv  des  Fluches,  das  der  Rheintöchter,  der 
Riesen,  das  Walkürenmotiv,  das  Schwertmotiv,  das  Motiv  der 
Nibelungen,  das  des  Feuerzaubers,  des  Tarnhelms,  das 
Wälsungenmotiv  —  um  nur  einige  wenige  herauszuheben  — , 
alle  diese  Tonsymbole  bleiben  an  keiner  Stelle  die  Wirkung 
schuldig.  Aber  es  gibt  manche  Szenen  im  Ring,  die  der  Natur 
der  Musik  ferner  liegen.  Da  ist  die  Rätselszene  im  Siegfried, 
ein  Pendant  zum  Tabulaturkursus  in  den  Meistersingern,  da 
sind  die  ausführhchen  Erzählungen  in  allen  vier  Teilen  des 
Ringes  —  lauter  Zumutungen  an  den  unvorbereiteten  Hörer. 

Kretzsch  mar,  Musikalische  Aufsätze  32 
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Er  wird  doppelt  geneigt  sein,  sie  abzulehnen,  wenn  dramatische 
Bedenken  —  in  dem  Dialog  zwischen  Wotan  und  Fricka  z.  B. 
Verwunderung  über  die  menschlichen  Schwächen  des  Götter- 
geschlechts —  hinzukommen.  Der  Eingeweihte  dagegen  be- 
steht auf  jedem  Takt  und  mit  einem  gewissen  Recht.  Denn 
bei  näherm  Zusehen  ergibt  sich,  daß  Wagner  auch  diesen 
harten  Aufgaben  eine  Fülle  schönen  Ausdrucks  im  Gesang 
und  noch  mehr  geistreiche  und  sinnvolle  Beziehungen  in  den 
Instrumenten  abgewonnen  hat.  Ähnlich  verhält  es  sich  mit 
einer  Reihe  von  Szenen,  die  zwar  musikalische  Situationen 
bieten,  bei  denen  aber  Wagner  länger  verweilt,  als  ihr  natür- 
licher Gehalt  nahelegt.  Das  Rheingold  wird  darum  an  manchen 
Bühnen,  die  Walküre,  Siegfried  und  Götterdämmerung  geben, 
ignoriert,  auch  im  Siegfried  merkt  man  die  Ermüdung  eines 
Teiles  des  Hauses  an  der  Menge  fallender  Operngläser.  Schließ- 
lich ist  aber  die  Aufnahme  und  das  Schicksal  ganzer  Musik- 
dramen seit  dreihundert  Jahren  regelmäßig  von  einer  Reihe 
einstimmig  als  groß  und  bedeutend  anerkannter  Situationen 
und  Szenen  abhängig  gewesen.  Daß  daran  der  Ring  reich  genug 
ist,  darüber  sind  Freunde  und  Gegner  Wagners  von  jeher 
einig  gewesen.  Man  braucht  sie  nicht  aufzuzählen.  Vom  ersten 
Akt  der  Walküre  ab  fehlen  sie  in  keinem  der  bis  zum  Ende 
der  Götterdämmerung  folgenden  Aufzüge;  die  meisten  sind, 
vom  Drama  und  Theater  losgelöst,  bis  in  die  Populärkonzerte 
gedrungen.  Sollen  welche  hervorgehoben  werden,  so  müssen 
es  nach  den  Liebesszenen  die  großen  oder  intimen  Natur- 
schilderungen sein.  Es  ist  im  Wesen  germanischen  Waldvolkes 
tief  begründet,  daß  sich  von  jeher  die  Musik  deutscher  Meister 
auf  diesem  Felde  ausgezeichnet  hat.  So  wird  auch  die  jetzige, 
am  letzten  Sonntag  beendete  Aufführung  des  Ringes  dazu 
gedient  haben,  bei  den  Kennern  die  Bewunderung  vor  der 
Größe  Wagners  zu  erneuern  und  das  Verständnis  für  sie  weiter 
zu  verbreiten.  Auch  ohne  äußere  Denkmäler  bleibt  er  einer 
der  Unsterblichen,  nicht  bloß  seine  Vaterstadt  Leipzig,  sondern 
ganz  Deutschland  darf  auf  einen  solchen  Sohn  stolz  sein. 

Die  Aufführung  des  Ringes  ist  keine  Kleinigkeit.  Deshalb 
verdient  die  Direktion  des  Stadttheaters  vor  allem  dafür  An- 
erkennung, daß  sie  sie  fast  ganz  aus  eignen  Kräften  bestritt. 
Mit  den  im  Ring  auch  vielfach  solistisch  in  Anspruch  ge- 
nommenen Künstlern  des  Orchesters  darf  dazu  wohl  auch  Herr 
Professor  Nikisch   gezählt  werden.     Ihm   war   die  Sicherheit, 
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der  Schwung-  und  das  poetische  Kolorit  zu  danken,  die  nicht 
bloß  den  Vortrag  der  Instrumentalpartie  auszeichneten.  Er 
zwang-,  wenn  auch  nicht  überall,  so  doch  meistens,  auch  die 
Darsteller  auf  der  Bühne  in  den  Bann  seiner  Auffassung.  Auch 
das  schwierige  Problem,  die  Instrumente  den  Sängern  dezent 
unterzuordnen,  löste  er  meisterhaft;  das  Orchester  zeigte,  wie 
zart  es  spielen  kann.  Schade  nur,  daß  in  der  Introduktion 
des  Rheingolds  und  auch  bei  andern  Vorspielen  die  Wirkung 
durch  die  Nachzügler  im  Hause  verdorben  wurde.  Auf  Fremde 
macht  dieser  Mangel  an  Türordnung  keinen  guten  Eindruck. 
Ferner  ließ  sich  an  manchen  Stellen  nicht  verkennen,  daß  für 
den  Ring  die  Verdeckung  des  Orchesters  doch  unentbehrlich 
ist.'^  Die  Wellenpoesie  des  Rheingolds,  bei  der  einem  in 
Bayreuth  die  ganze  griechische  Wasserphilosophie  einfällt, 
verträgt  nichts  Materielles  im  Ton.  Bei  andern,  allerdings 
günstiger  instrumentierten  Szenen  war  jedoch  auch  die  durch 
das  offne  Orchester  gegebne  natürliche  Schwierigkeit  besiegt, 
z.  B.  beim  „Waldweben"  im  Siegfried. 

Den  zwei,  wohl  nur  aus  Pietätsgründen  herbeigezognen 
Gästen,  ehemaligen  Mitgliedern  der  Leipziger  Oper,  darf  kein 
Vorwurf  daraus  geschmiedet  werden,  daß  sie  entbehrlich  oder 
störend  waren.  Herr  Kammersänger  Perron  aus  Dresden  gab 
den  Wanderer  im  Siegfried  stimmlich,  wie  es  von  ihm  zu 
erwarten,  vorzüglich,  aber  doch  zu  energisch.  Franz  Betz,  der 
1876  unter  Wagners  Augen  den  Wanderer  darstellte,  war 
ganz  Resignation,  Ruhe  und  Apathie.  Das  Herz  des  Gottes 
ist  ja  in  dem  Augenblick  gebrochen,  wo  er  Brünnhilde  ver- 
stoßen muß.  Nur  in  der  Szene  mit  Erda  schäumt  er  noch 
einmal  auf.  Frau  Beuer  aus  Hamburg  führte  in  der  Götter- 
dämmerung die  Partie  der  Brünhilde  durch,  im  Anfang  mit 
Normabewegungen  und  überreichlichen  Akzenten  unangenehm 
theatralisch;  die  Betrogne,  Unglückliche,  die  Rächerin  ihrer 
Ehre  erschien  dagegen  in  echter,  schlichter  Größe,  auch  da 
ergreifend,  wo  der  siegende  Glanz  der  mächtigen,  noch  ganz 
intakten  Stimme  nicht  allein  ausreicht.  Daß  aber  überhaupt 
Wotan  an  zwei  verschiedne  Darsteller,  die  Brünnhilde  gar  an 
drei  verteilt  wurde,  verstößt  gegen  die  dramatische  Illusion. 
Die  einheimische  Kraft,  welcher  der  Götterkönig  übertragen 
war,  war  Herr  Schütz.  Er  blieb,  nicht  ganz  gut  disponiert,  der 
Partie  nur  in  den  Antithesen  der  herrlichen  Szene  der  Walküre, 
wo  Wotan  von  Brünnhilde  Abschied  nimmt:  —  „Wunschmaid 
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warst  du  mir,  gegen  mich  doch  hast  du  gewünscht  usw."  — 
etwas  Merkliches  schuldig.  Die  Brünnhilde  war  im  Siegfried 
durch  Frau  Doenges  besetzt,  die  hier  am  rechten  Platze  war, 
Eine  für  ihre  Individualität  schwierigere  Aufgabe  war  ihr  in 
der  Sieglinde  der  Walküre  zugefallen.  Um  so  mehr  muß  es 
gerühmt  werden,  wie  wahr  und  schön  sie  hier  das  leidende 
Weib  verkörperte.  Die  Stelle:  „Nicht  bringst  du  Unheil  ins 
Haus  usw."  hat  auch  Frau  Sucher  nicht  so  ergreifend  gesungen. 
Und  es  war  nur  ein  einfaches  decrescendo,  das  den  Vortrag 
neu  und  eigen  machte.  Die  dritte  Brünnhilde,  die  der  „Walküre", 
war  Fräulein  Kurt.  Die  intelligente  Sängerin  verstand,  soweit 
ihr  die  Stimme  das  erlaubte,  dem  Hause  begreiflich  zu  machen, 
warum  Brünnhilde  die  Lieblingstochter  Wotans  ist.  Die  wild- 
jauchzenden Oktaven  des  Walkürenmotivs  liegen  aber  nicht  in 
dem  dermaligen  Bereich  ihrer  Mittel.  Der  Gutrune  der  Götter- 
dämmerung entsprach  Fräulein  Kurt  mit  ihrer  Persönlichkeit  und 
ihrer  Kunst  vollständig.  Ein  noch  mehr  verfehlter  Griff  wie 
mit  der  Brünnhilde  in  der  Walküre  war  in  der  Besetzung  des 
Alberich  mit  Herrn  Kunze  geschehen.  Die  Flüche  und  die 
Momente  der  äußersten  Ekstase  wirkten.  Aber  dieser  un- 
heimliche Zwerg  soll  fortwährend  in  Ekstase  und  niemals 
phlegmatisch  sein.  Jeder  Ton,  jeder  Konsonant  muß  scharf 
und  spitz  gegeben  werden,  jedes  Wort  in  Gift  und  Haß  ge- 
taucht sein.  Wer  Karl  Hill  in  dieser  Rolle  gesehen  hat,  weiß, 
daß  sie  für  das  Drama  die  Bedeutung  des  eigentlichen  Anti- 
poden Wotans  gewinnen  kann.  Am  allerungünstigsten  kam  die 
Nachtszene  in  der  Götterdämmerung  weg.  Sie  verlangt  einen 
harten,  scharfen  Flüsterton.  Der  dermalige  Alberich  und  sein 
Sohn  Hagen  beachteten  aber  nicht  einmal,  daß  Wagner  „leise" 
vorgeschrieben  hat.  Der  vielleicht  schauerlichste  Abschnitt  des 
ganzen  Dramas  war  in  dieser  Darstellung  der  unfertigste.  Wie 
Herr  Kunze  führte  auch  Herr  Marion  seine  Partie,  den  Mime, 
an  drei  Abenden  durch.  Dieser  vielseitige  Künstler  wird  selten 
etwas  verderben,  er  müßte  aber  in  den  Szenen  mit  Siegfried 
die  Niederträchtigkeit  mehr  markieren.  Zu  den  Vielbeschäftigten 
gehörte  ferner  Herr  Rapp,  der  den  Fafner  im  Rheingold  —  im 
Siegfried  ersetzte  ihn  Herr  Schelper  — ,  den  Hunding  in  der 
Walküre  und  den  Hagen  in  der  Götterdämmerung  gab.  Der 
Hagen,  unter  diesen  dreien  die  schwierigste  Partie,  gelang 
dem  Sänger,  mit  Ausnahme  der  schon  erwähnten  Nachtszene 
am  besten.    Im  Hunding  blieb  nichts  zu  wünschen  als  dieselbe 


Der  Ring  des  Nibelungen  von  Richard  Wagner  501 

Freiheit  und  Vornehmheit  der  Deklamation,  die  der  stimmbe- 
gabte Sänger,  dem  jedoch  die  letzte,  Nuancen  und  Charakteristik 
beherrschende  Schule  fehlt,  häufig  vermissen  läßt;  sogar  die 
leichten  Silben  machen  ihm  noch  zu  schaffen.  Eine  gute  Leistung 
war  auch  Herrn  Rapps  Fafner.  Doch  müßte  er  und  auch  Herr 
Fricke  (Fasolt)  die  ungeschlachte  Plumpheit  der  Riesen  noch 
deutlicher  machen.  Richard  Wagner  hielt  1876  die  Herren 
Eilers  und  von  Reichenberg  aufs  nachdrücklichste  und  uner- 
bittlich zu  breiter  Betonung  der  guten  Taktteile  an,  zu  den 
Marschmotiven  des  Orchesters  mußten  sie  mit  den  Pfählen 
aufstoßen.  Herr  Moers  schoß  mit  dem  Loge  in  Rheingold, 
wie  das  immer  zu  geschehen  pflegt,  den  Vogel  ab.  Auch  in 
der  Walküre  war  er  ein  vortrefflicher  Siegmund,  ohne  jedoch 
die  ganze  Liebenswürdigkeit  dieser  Heldennatur  zu  erschöpfen. 
Insbesondre  bedarf  der  erzählende  Teil  noch  eines  Zuschusses 
kleiner,  vorwiegend  weicher  Akzente.  Wie  unvergeßlich  war 
Niemann  da  mit  einzelnen  Worten,  mit  „Zwillingsschwester" 
z.  B.,  wo  er  die  erste  Silbe  grammatisch  unkorrekt,  aber  un- 
widerstehlich herzlich  in  die  Länge  zog!  Herrn  Moers'  Siegfried 
in  der  Götterdämmerung  war  am  Anfang  zu  renommistisch, 
aber  vom  Vergessenheitstrank  ab,  bis  auf  einige  a,  eine  der 
besten  Leistungen  des  Zyklus.  Im  Siegfried  gab  die  gleiche 
Partie  Herr  Urlus  mit  überzeugender  Frische  und  in  allen  Lagen 
gewandt.  Von  den  kleinern  Partien  sind  noch  der  Günther, 
die  Waltraute  und  die  Erda  hervorzuheben.  Als  Gibichungen- 
fürst  war  Herr  Groß  wieder  der  fertige  und  denkende  Künstler, 
der  er  immer  ist.  Auch  Fräulein  Sengern  zeigte  mit  ihrer 
Waltraute,  daß  sie  ins  Innere  ihrer  Aufgaben  dringt  und  die 
Mittel  des  Ausdrucks  nach  der  Natur  der  Sache  zu  wählen 
versteht.  Fräulein  Stadtegger  wurde  mit  ihrer  schönen  Stimme 
dem  feierlichen  Charakter  der  Erda  gerecht.  Leider  sang  sie 
alles  zu  gleichmäßig,  ohne  Schattierung.  Von  den  übrigen 
kleinen  Partien  genügt  es,  die  Besetzung  zu  nennen:  Als 
Donner,  Froh,  Fricka,  Freia,  Woglinde,  Wellgunde,  Floßhilde 
traten  die  Herren  Mergelkamp,  Traun,  die  Damen  Sengern, 
Kurt,  Korb,  Seebe,  Stadtegger  auf.  Den  drei  letztgenannten 
Sängerinnen  fiel  außer  dem  Ensemble  der  Rheintöchter  auch 
das  der  drei  Nomen  zu.  Von  der  ersten  und  zweiten  Norne 
eingehender  ausgearbeitet,  ließ  es  sehr  deutlichere  Aussprache 
vermissen.  Dem  berühmten  Walkürenensemble  war  größere 
stimmliche  Wucht  zu  wünschen. 
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Die  Chöre  der  Götterdämmerung,  die  einzigen  im  Ring- 
und  stilistisch  sehr  schwierig,  gaben  das  richtige  Bild  einer 
aufgeregten  Menge.  Kolossale  Anforderungen  stellt  die  Tetra- 
logie bekanntlich  an  die  Regie.  Nicht  bloß  Merker  von  Beruf 
werden  da  mancherlei  Stoff  gefunden  haben.  Aber  es  blieb 
auch  vieles  anzuerkennen  und  zu  rühmen,  auch  was  besonders 
schwierige  Forderungen  betrifft.  Es  sei  da  die  Kampfszene 
zwischen  Siegfried  und  Fafner  hervorgehoben.  Man  muß  sie 
kürzlich  in  Wien  gesehen  haben,  um  darüber  klar  zu  sein, 
daß  am  Stadttheater  zu  Leipzig  Opfer  nicht  gescheut  werden. 
Auch  betreffs  der  Prospekte  und  Beleuchtungseffekte  bot  sich 
vielfach  Grund  zu  ungewöhnlicher  Befriedigung.  Alles  in  allem 
muß  man  bedenken,  daß  Wagner  für  seinen  Ring  schon  zwanzig 
Jahre  ehe  Bayreuth  entstand,  ein  eignes,  außerhalb  des  ge- 
wöhnlichen Betriebes  stehendes  Theater  als  unerläßliche  Be- 
dingung verlangte.  Wenn  da  heute  doch  ein  städtisches 
Geschäftstheater  das  Werk  mehr  als  bloß  in  den  Hauptzügen 
klar  herausbringt,  so  will  das  schon  etwas  heißen.  Über 
allgemeine  Punkte,  an  denen  mehr  erreicht  werden  könnte, 
das  nächstemal! 

Zehnte  Aufführung  im  Wag-nerzyklus:  Tristan  und  Isolde. 

VY/enn  es  im  Gesamtbestand  der  Musikdramen  aller  Perioden 
''  und  Nationen  ein  Werk  gibt,  das  sich  über  alles  Üb- 
liche rücksichtslos  hinwegsetzt,  so  ist  das  „Tristan  und  Isolde". 
Es  ist  auch  unter  Wagners  eignen  Arbeiten  eine  Ausnahme: 
der  Dichterkomponist  ist  in  ihm  sowohl  seinem  ethischen,  wie 
seinem  künstlerischen  Ideal  mit  der  Unbefangenheit  des  Nacht- 
wandlers bis  zu  den  äußersten  Grenzen  des  Möglichen  nach- 
gegangen. Über  Tristan  und  Isolde  hat  Wagner  selbst  sich 
besonders  ausführlich  ausgesprochen.  Wie  die  Wahl  seiner 
Stoffe  in  der  Regel  durch  persönliche  Beziehungen  mit  be- 
stimmt wurde,  so  war  es  auch,  als  er  bei  seinen  Sagenstudien 
dieses  „Urliebesgedicht"  kennen  lernte.  Es  enthüllte  ihm  eine 
Lücke  im  eignen  Leben:  „Da  ich  noch  nie  das  eigentliche 
Glück  der  Liebe  genossen  habe,"  schreibt  er  im  Oktober  1854 
an  Liszt,  „will  ich  diesem  schönsten  aller  Träume  noch  ein 
Denkmal  setzen.  Ich  habe  im  Kopfe  einen  »Tristan  und  Isolde« 
entworfen."  Zu  der  Zeit  nahm  ihn  aber  der  Ring  völlig  in  An- 
spruch.   Äußere  Anlässe  waren  es,  die  ihn  drei  Jahre  später 
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bewogen,  sich  schweren  Herzens  von  diesem  Lieblingswerk 
loszureißen  und  den  Tristan  ernstlich  in  Angriff  zu  nehmen. 
Es  vernotwendigte  sich  die  Komposition  einer  Repertoireoper, 
die,  nach  Wagners  eignen  Worten,  bald  und  schnell  gute 
Revenuen  abwerfen  und  ihn  „für  einige  Zeit  flott  erhalten" 
sollte.  Auch  hoffte  er  von  der  Berührung  mit  dem  Theater 
innere  Auffrischung.  Auf  ein  ähnliches  Ziel  hingehende  Wünsche 
des  Verlagshauses  Breitkopf  u.  Härtel  scheinen  dazugekommen 
zu  sein,  schließlich  auch  noch  die  bestimmte  Aussicht,  eine 
solche  neue  Oper  in  Rio  de  Janeiro  in  italienischer  Übersetzung 
unverzüglich  anbringen  zu  können.  Der  Kaiser  von  Brasilien, 
der  1876  in  Bayreuth  mit  im  Parterre  saß,  hatte  in  sicherer 
Voraussicht  der  später  bestätigten  italienischen  Qualifikation 
Wagnerscher  Kunst  diese  Anregung  gegeben.  Dieser  Hergang 
hat  als  Beweis  von  Selbsttäuschung  in  höchster  Not  etwas 
Rührendes.  Als  aber  Wagner  wirklich  an  die  Arbeit  ging, 
vergaß  er  sofort,  daß  er  mit  ihr  ein  „praktikables  Opus"  bieten 
wollte,  und  ging  mit  ihr  im  Gegenteil  die  allereigensten  Wege. 
Wiederum  wurde  die  Fabel  in  einer  Weise  vereinfacht,  daß 
bei  einem  Vergleich  mit  altern  Darstellungen,  mit  der  bekannten 
des  Gottfried  von  Straßburg  z.  B.,  fast  nur  die  Namen  bleiben. 
Als  Liebesdrama  scheidet  sich  Wagners  Tristan  von  der  ganzen 
Gattung  durch  die  Betonung  der  Liebesnot,  ihrer  Steigerung 
zur  Todessehnsucht.  Dieser  tiefe  Zug,  der  dem  Drama  für 
reife  Geister  das  Bedenkliche  abstreift,  ist  germanisch,  er  läßt 
aber  im  besondern  auch  den  Einfluß  des  Ringes  des  Nibelungen 
erkennen.  Mit  Tristan  und  seiner  Isolde  teilt  ihn  Brünnhilde, 
die  tragische  Wendung  knüpft  im  Ring  an  einen  Vergessen- 
heitstrank, im  Tristan  an  den  mit  dem  Todesbecher  ver- 
wechselten Liebestrank.  Der  Punkt,  an  dem  Wagner  im  Tristan 
aber  auch  noch  weit  über  den  Ring  hinausging,  ist  die  Be- 
schränkung der  äußern  Handlung.  Hier  hat  er  das  Versprechen 
eines  einfachen  Werkes  mit  der  äußersten  Strenge  gehalten. 
So  poetisch  und  wirksam  Seefahrt,  Jagd  und  Inseleinsamkeit 
auch  angedeutet  sind,  die  ganze  äußere  Situation  verschwindet 
im  Tristan  vor  den  innern  Vorgängen.  Wenn  das  Musikdrama 
nach  der  Absicht  der  Florentiner  Hellenisten,  die  es  ins  Leben 
riefen,  vor  allem  ein  Mittel  der  Seelenkunde  sein  sollte,  hier 
ist  diese  Absicht  aufs  entschiedenste  verwirklicht,  verwirklicht 
bis  an  die  Grenze  menschlicher  Aufnahmefähigkeit.  Tristan 
ist  das  reinste   psychologische  Musikdrama,  das   es  gibt,   als 
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solches  ein  Ausnahmewerk  und  ein  Wagnis.  Über  seinen 
psychophagen  Charakter  sind  auch  Freunde  Wagners  im  klaren 
gewesen.  Als  Fr.  Nietzsche  noch  zu  ihnen  zählte,  hat  er  seiner 
Verwunderung  darüber  Ausdruck  gegeben,  daß  Wagner  an 
dieser  Musik  nicht  zugrunde  gegangen  sei,  Hans  v.  Bülow 
nannte  den  Tristan  während  der  Arbeit  am  Klavierauszug  eine 
Literaturoper.  Noch  heute  macht  der  Tristan  selbst  ernst  be- 
mühten Kritikern  große  Schwierigkeit,  wenn  sie  nicht  als  Voll- 
blutmusiker dem  Gange  der  Komposition  zu  folgen  vermögen. 
So  wirft  ein  achtungswerter  neuer  Erklärer  dem  zweiten  und 
dritten  Akt  absoluten  Stillstand,  Mangel  jeglicher  Entwicklung 
vor.  Ist  das  innere  Leben  in  der  großen  Gartenszene,  die 
Umbildung  des  Liebesjubels  in  Sorge  und  schließlich  in  Todes- 
verlangen, keine  Entwicklung? 

Die  durch  und  durch  intime  Anlage  des  Dramas,  der  über- 
wiegend extreme  Charakter  der  Musik,  ihr  schwieriger  Stil 
haben  der  Einführung  des  Dramas  bekanntlich  lange  unüber- 
windHche  Hindernisse  bereitet.  Nachdem  Wagner  seit  1859 
vergeblich  der  Reihe  nach  auf  Straßburg,  Karlsruhe,  Paris  und 
Wien  gerechnet  hatte,  kam  erst  1865  eine  Aufführung  in  München 
zustande.  Als  gleich  darauf  der  ausgezeichnete  Münchener 
Tristan,  Schnorr  von  Carolsfeld,  starb ,  lag  das  Werk  wieder 
brach,  bis  Heinrich  und  Therese  Vogl  die  Hauptpartien  be- 
wältigten. Sie  besaßen  in  ihrer  Darstellung  ein  Jahrzehnt 
hindurch  ein  Monopol;  erst  seit  den  achtziger  Jahren  ist  der 
Tristan  auf  mehreren  Bühnen  heimisch  geworden,  steht  aber 
immer  noch  in  der  Statistik  der  Wagneraufführungen  unten  an. 
Das  wird  wohl  auch  so  bleiben,  solange  nicht  die  Bühnen- 
gesangschulen  für  die  Vertretung  des  Liebespaares  besser  vor- 
gesorgt haben.  Hier  ists  mit  dem  al  fresco-Singen,  das  man 
sich  ja  sonst,  wenn  der  Charakter  der  Partien  richtig  getroffen 
wird,  in  der  Oper  so  häufig  gefallen  läßt,  nicht  getan.  Anders 
als  bei  sonstigen  Wagnerrollen  reicht  weder  für  den  Tristan 
noch  die  Isolde  gute  Deklamation  aus,  sondern  es  ist  tadel- 
lose Gesangskunst,  richtiges  Binden  und  Aushalten  nötig,  wenn 
der  unendliche  Reichtum  an  musikalischem  Ausdruck,  durch  den 
allein  sich  das  Werk  halten  kann,  wirken  soll.  Da  blieb  denn 
die  gestrige  Aufführung  sehr  viel  schuldig.  Referent  hat  dem 
dritten  Akt  nicht  mehr  beiwohnen  können,  aber  der  gleich- 
wichtige zweite  litt  sehr  stark  unter  der  ungenauen  Noten- 
behandlung in  dem  unendlich  langen  Duett  zwischen  Tristan 
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und  Isolde.  Im  ersten  Akt  brachte  Frau  Leffler-Burckard  aus 
Wiesbaden  den  Beweis,  daß  sie  eine  sehr  gute  Isolde  sein 
kann.  Der  Ruf,  den  sich  die  Künstlerin  bei  den  Wiesbadener 
Kaiservorstellungen,  namentlich  als  Rezia  und  als  Armide 
erworben  hat,  gründet  sich  auf  eine  große,  helle,  noble,  leicht 
gehorchende  Sopranstimme  und  auf  ein  wirklich  dramatisches 
Temperament.  Auszusetzen  war  in  diesem  ersten  Akte  nichts 
als  ein  kleiner  Mangel  an  stolzer  Selbstbeherrschung,  gesang- 
lich hin  und  wieder  unpassender  Gebrauch  der  Bruststimme, 
hervorzuheben  aber  der  ausgezeichnet  empfundne  und  durch- 
dachte Vortrag  der  Erzählung.  Auch  Herr  Urlus  sang  in  diesem 
ersten  Akt  vorzüglich  belebt,  seine  Haltung  war  jedoch  bis 
zum  Liebestrank  etwas  zu  trotzig  und  herrisch. 

Von  den  hervortretenden  Nebenpartien  waren  die  des 
Kurwenal  und  des  Marke  mit  den  Herren  Schelper  und  Schütz 
vorzüglich  besetzt.  Jener  bot  das  Muster  eines  in  der  Liebe 
zu  seinem  Herrn  aufgehenden,  kernigen  Volksmannes,  Herr 
Schütz  steigerte  die  Ergriffenheit  über  das  Liebesverhängnis 
durch  die  edle,  warme  Haltung,  die  er  dem  betrognen  König 
gab.  Daß  die  Brangäne  des  Fräulein  Sengern  noch  nicht  ganz 
ausgereift  ist,  zeigte  sich  in  einem  Übermaß  der  Gefühls- 
äußerung. Wenn  einer  höfischen  Dame  ein  kleiner  Affront 
passiert,  bekämpft  sie  ihre  Entrüstung  vor  der  Herrin.  Als 
Melot,  Hirt,  Steuermann  waren  die  Herren  Traun,  Degen, 
Kunze  genannt.  Die  wenigen  kurzen  Chöre  waren  sicher  und 
situationsgerecht.  Von  dem  Orchester  genügt  es  zu  sagen, 
daß  es  unter  Leitung  des  Herrn  Professor  Nikisch  stand. 

Mit  dieser  Tristanvorstellung  nahm  der  Wagnerzyklus  seinen 
Abschluß.  Die  Besucher  haben  ein  großes  Stück  eigentümlicher, 
bedeutender  neuer  Kunst  erlebt,  die  Leipziger  Oper  hat  eine 
gewaltige  Arbeit  hinter  sich  und  eine  Art  Rigorosum  wohl  be- 
standen. Dieses  Zeugnis  darf  wohl  gegeben  werden,  wenn 
man  den  Maßstab  nach  den  Leistungen  der  verwandten  In- 
stitute zu  Hamburg,  Frankfurt,  Köln  nimmt.  Es  kann  da  nur 
wiederholt  werden,  was  in  dem  Bericht  über  Rienzi  konstatiert 
wurde:  Die  Mittel  zur  vollendeten  Aufführung  Wagnerscher 
Werke  sind  so  ziemlich  vorhanden.  Der  gute  Wille  ist  es  ohne 
Zweifel  auch,  er  setzt  sich  aber  noch  nicht  überall  genügend 
durch.  Manche  störende  Dinge  bedürfen  zu  ihrer  Beseitigung 
nur  der  Aufmerksamkeit.  Dahin  gehört  es,  wenn  Anreden  an 
Mitwirkende  ins  Publikum  gesungen  werden,  dahin  gehört  der 
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wichtig-ere  Fall,  daß  szenische  und  mimische  Vorgänge  der  Über- 
einstimmung mit  der  Musik  entbehren  oder  gar  gegen  Wagners 
ausdrückliche  Vorschriften  verstoßen.  Einem  andern  Teil  von 
Desiderien  wird  nur  durch  anspruchsvollere  Strenge  in  der 
Vorbereitung  und  Oberleitung  beizukommen  sein.  Es  muß  bei 
den  Proben  erkannt  und  verbessert  werden,  wenn  Chöre  oder 
Solisten  unsicher,  wenn  letztere  für  die  ihnen  zugewiesenen 
Aufgaben  ungeeignet  sind.  Eins  hat  dieser  Wagnerzyklus  als 
dringend  notwendig  gezeigt:  daß  für  Einheitlichkeit  des  Ge- 
sangstils gesorgt,  daß  der  Verkümmerung  noch  unfertiger 
Talente  und  daß  der  sogar  technischen  und  elementaren  Ver- 
wilderung vorgebeugt  wird.  Ob  diese  Aufgabe  einem  be- 
sondern, überlegnen  Vortragsmeister  übertragen  oder  von  den 
vorhandnen  Kunstbeamten  mit  übernommen  wird,  ist  hier  nicht 
zu  entscheiden.  Presse  und  öffentliche  Meinung  können  nur 
anregen  und  darüber  wachen,  daß  die  Leipziger  Oper  den 
Traditionen  der  alten  Kunststadt  und  den  Studienbedürfnissen, 
die  durch  das  Konservatorium  und  die  Universität  hier  wichtiger 
sind  als  in  andern  Städten,  entspricht.  Dankbarkeit  für  das 
Geleistete  wird,  wie  jetzt,  so  auch  jederzeit  sicher  sein. 

Erste  Aufführung  der  Oper  „Alpenkönig  und  Menschen- 
feind" von  Leo  Blech. 

l~^ie  Kunst  hat  ihren  eignen  Kopf  und  schwimmt  gern  gegen 
'-^  den  Strom.  Das  zeigt  sich  deutlich  am  Lebenslauf  der 
Märchenoper:  sie  ist  in  der  Nähe  der  Aufklärungsperiode  zur 
Welt  gekommen  und  hat  sich  im  Zeitalter  der  Naturwissen- 
schaften nicht  bloß,  wie  das  Märchenbild,  leidlich  behauptet, 
sondern  auch  zu  neuer  Blüte  angesetzt.  Neben  den  verein- 
samten „Dornröschen"  und  „Loreleyen",  die  jahrzehntelang 
allein  die  Familie  vertraten,  stehen  heute  wieder  Sakuntalas, 
Dämonen,  Rubins,  Kobolde  und  andre  Stücke  aus  dem  Feen- 
und  Geisterreich,  die  den  menschlichen  Bedarf  an  Kindlichkeit 
reichlich  decken.  Es  liegt  auf  der  Hand,  daß  die  Wagnersche 
Mythenoper  zu  diesem  neuen  Märchensegen  auf  der  Musikbühne 
den  Anstoß  gegeben  hat.  In  Fluß  gekommen  ist  er  aber  erst 
durch  Humperdincks  „Hansel  und  Gretel"  und,  für  eine  längere 
Dauer  wenigstens,  noch  keineswegs  gefestet.  Ob  dieses  für 
den  Wert  jeder  speziellen  Kunstrichtung  entscheidende  Ziel 
von   der  Märchenoper  des   zwanzigsten  Jahrhunderts   erreicht 
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wird,  hängi:  von  Vernunftgründen,  die  ja  mehr  gegen  die 
Gattung  sprechen,  weniger  ab  als  von  dem  Grad  von  Fach- 
talent, mit  dem  sie  gepflegt  wird.  Da  hat  denn  wohl  die 
obengenannte  neue  Oper  nur  wenig  zu  bedeuten.  Sie  ist 
musikalisch  das  Werk  eines  begabten,  aber  zurzeit  noch 
ungleich  und  teilweise  unreif  arbeitenden  Künstlers. 

Ihr  Titel  erinnert  die  ältere  Generation  anheimelnd  an 
Ferdinand  Raimund,  sie  ist  in  der  Tat  eine  freie  Übertragung 
von  dessen  einst  sehr  beliebtem  „Alpenkönig"  ins  Operngebiet. 
Damit  vollzieht  sich  gewissermaßen  ein  geschichtlicher  Kreis- 
lauf. Denn  die  Raimundschen  Zauberpossen,  für  die  der  Vor- 
märz schwärmte,  waren  nichts  als  Abkömmlinge  und  billigere 
Surrogate  desselben  Wiener  Singspiels,  dem  Mozart  mit  seiner 
„Zauberflöte"  ein  Denkmal  errichtet  hat.  Im  „Alpenkönig" 
wird  ein  pensionierter  Buchhändler,  namens  Rappelkopf,  von 
seiner  Menschenfeindschaft  dadurch  geheilt,  daß  der  „Alpen- 
könig", eine  Art  Rübezahl,  als  Doppelgänger  Rappelkopfs 
erscheint  und  dessen  rauhe  Umgangsformen,  seine  Quälereien 
von  Frau,  Kind,  Gesinde  und  seine  andern  Narreteien  so 
übertreibt,  daß  der  „Menschenfeind"  erschrickt  und  zur  Be- 
sinnung kommt.  Die  Heilung  eines  Narren  durch  Vorhalten 
eines  Spiegels,  durch  Ubertrumpfung  ist  ein  uraltes  dramatisches 
Problem,  das  ganz  verschieden  durchgeführt  werden  kann. 
Wie  es  sich  lustig  behandeln  läßt,  hat  die  italienische 
Buffooper  des  achtzehnten  Jahrhunderts,  namentlich  in  der 
Goldonischen  Zeit,  wiederholt  gezeigt.  Auch  Raimund  hat  es 
im  wesentHchen  komisch  aufgefaßt,  aber  der  augenblicklichen 
Mode  halber  etwas  Zauber  und  Sentimentalität  beigemischt. 
Unsre  Zeit,  die  Verbrecher  als  Kranke  ansehen  möchte,  die 
Vampyre  beweint,  statt  sie  totzuschlagen,  würde  noch  mehr 
als  die  Raimundsche  Gewissensbedenken  tragen,  über  einen 
Narren  lediglich  zu  lachen. 

Dieser  Tatsache  wegen,  und  um  einen  Operntext  zu  bieten, 
der  auch  edlere  Seelenkräfte  in  Bewegung  setzt,  hat  der 
Librettist  Leo  Blechs,  der  bestens  bekannte  Prager  Musikschrift- 
steller Dr.  Richard  Batka,  dem  Raimundschen  Menschenfeind 
eine  größere  Dosis  Gemüt  zugesetzt  und  ihn  dadurch  „ver- 
tieft". Am  bedeutendsten  und  glücklichsten  geschieht  das  durch 
die  ganz  von  Batka  herrührende  dritte  Szene  des  zweiten  Aktes, 
eine  an  sich  schöne  dichterische,  für  den  Komponisten  und 
den   Charakter   der  Oper   außerordentlich   wichtige   Leistung. 
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Über  Zutaten  und  Weglassungen  hat  der  Textverfasser  nach 
musikalischen  Rücksichten  entschieden.  Sie  erlauben  es  auch 
für  die  Entwicklung  der  Handlung  die  Raimundschen  Zauber- 
mittel zu  behalten,  denn  die  Musik  täuscht  über  Unwahrschein- 
liches hinweg.  Wie  an  und  für  sich  auch  solche  Narrenheilungen 
auf  durchaus  realem  Boden  durchgeführt  werden  können,  zeigt 
u.  a.  Klughardts  viel  zu  schnell  vergessene  Oper  „Iwein".  Bei 
einem  ähnlichen  Verfahren  hätte  aber  der  „Alpenkönig"  eine 
Vorgeschichte  und  einen  Akt  mehr  bekommen  müssen.  Auch 
das  Milieu  des  Stückes  hat  Batka  musikalisch  zu  färben  gewußt. 
Aus  Raimunds  betrunknem  Kohlenbrenner  hat  er  einen  Tischler 
gemacht,  der  Klarinette  bläst,  und  damit  viel  Spaß  erregt;  der 
Schwiegersohn  Rappelkopfs,  der  Maler  August  Dorn,  ist  der 
Kapellmeister  Hans  geworden.  Diese  letztere  Metamorphose 
hat  allerdings  einen  kleinen  Anachronismus  in  das  Stück  ge- 
bracht. 1830  gingen  Musiker  nicht  mehr  Studien  halber  nach 
Italien.   Otto  Nicolai  als  Ausnahme  bestätigt  nur  die  Regel. 

Das  Textbuch  muß  Summa  summarum  sehr  gut  genannt 
werden  und  hat  dem  Komponisten  Leo  Blech  Gelegenheit  ge- 
geben, sich  auf  einer  höhern  Stufe  zu  zeigen  als  in  der  Dorf- 
komödie: „Das  war  ich".  In  dieser  stellte  er  sich  als  ein  besseres 
und  viel  versprechendes  Operettentalent  vor.  Im  „Alpenkönig" 
beweist  er,  daß  er  auch  ernste,  ergreifende  und  dramatisch 
vollere  Saiten  zu  spielen  versteht.  Es  genügt,  aus  diesem 
Beweismaterial  zwei  Fälle  herauszuheben:  die  Einführung 
Rappelkopfs  und  die  Anlage  des  zweiten  Aktes.  Dort  schildert 
er  erst  durchs  Orchester  packend  und  dämonisch,  wie  in  das 
Hirn  des  Menschenfeinds  die  Verwirrung  und  der  Wahnsinn  ein- 
zieht, und  stellt  dann  diesem  aufregenden  Bilde  —  Raimundsche 
Worte  sehr  glücklich  fassend  und  wiederholend  —  die  Klagen, 
die  Gebrochenheit,  das  innre  Leiden  des  von  Erinnerungen 
gequälten  armen  Narren  rührend  gegenüber.  Hier  im  zweiten 
Akte  imponiert  Blech  vor  allem  durch  wirkliche  Meisterschaft 
im  Stil.  Der  Hauptteil  der  Musik  wird  von  einem  allerliebsten 
Stück  Volksmusik  getragen;  anfangs  hören  wir  es  von  der 
lustigen  Tischlerfamilie,  am  Ende  in  elegischer  Umwandlung 
von  den  dem  Alpenkönig  hörigen  Schlummergeistern.  Es 
finden  sich  auch  sonst  noch  genug  Züge  in  der  Oper,  die  dem 
Komponisten  die  Befähigung  für  bedeutendere  dramatische 
Aufgaben  bescheinigen.  Den  Charakter  des  Alpenkönigs  z.  B. 
hat  er  mit  einem  sehr  plastischen,  schnell  haftenden  Leitthema 
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fixiert.  Für  die  Schilderung-  beschwerten,  ringenden,  hoffenden 
Gemüts  findet  er  Gesangmelodien,  die  ohne  Originalität  und 
Eindringlichkeit  doch  sachgemäß  sind.  Aber  Blech  ist  im 
Pathetischen  noch  nicht  heimisch  und  sicher.  Das  äußert  sich 
durch  ein  Übermaß  von  Ausdruck,  von  Mitteln  und  Arbeit. 
Selbst  im  zweiten  Akt,  dem  besten  Teil  der  Oper,  kann  man 
das  bemerken,  am  ärgsten  am  Schluß  des  Eidduetts,  wo  ganz 
unnötig  schauderhaft  das  Thema  des  Alpenkönigs  auf  der 
Septime  eintritt.  Sobald  die  Situation  nur  ein  klein  wenig 
kritisch  wird,  regnet  es  Trugschlüsse  und  Mißklänge,  als  wäre 
Blech  bei  Adalbert  von  Goldschmidt  in  die  Schule  gegangen. 
Ähnlich  übereifrig  verschwendet  er  auch  gestopfte  Töne  und 
andre  absonderliche  Klänge,  ähnliche  Ausschreitungen  begeht 
er  mit  Kanons,  mit  kontrapunktischen  Künsten  und  motivischer 
Arbeit.  Mit  letzterer  bemüht  er,  ein  Kapellmeister  und  Theater- 
praktiker, das  Orchester  selbst  in  Augenblicken,  wo  die  Auf- 
regung auf  der  Bühne,  das  Toben  und  Schreien  der  Akteurs 
für  den  Zuhörer  selbst  die  Möglichkeit,  den  Instrumental- 
kommentar zu  verfolgen,  ausschließt.  Ein  Hauptbeispiel  bieten 
die  Wutausbrüche  Rappelkopfs  im  ersten  Akt.  Blech  ist  aller- 
dings für  diese  Mißgriffe  nicht  persönlich  haftbar,  sie  sind  die 
allgemeinen  Fehler  der  Wagnerschule,  die  ihren  Meister  un- 
genügend verstanden  hat.  Von  Wagner  sollen  sich  die  Opern- 
komponisten den  dramatischen  Ernst  aneignen;  er  hat  ihnen 
zweitens  gezeigt,  wieviel  das  Orchester  für  die  Belebung  und 
Erklärung  der  Handlung  tun  kann.  Aber  er  bleibt  beim 
reichsten  Orchester  immer  klar  und  hat  und  weiß,  dank  der 
Überfülle  seines  Geistes,  immer  etwas  zu  sagen,  sei  die  Materie 
noch  so  abstrakt  und  unmusikalisch.  Dann  hat  er  aber  auch 
oft  genug  bewiesen,  daß  größte  Wirkungen  möglich  sind,  ob- 
gleich das  Orchester  zurücktritt.  Im  ersten  Akt  der  „Walküre" 
liegen  die  Hauptbelege.  Warum  hält  sich  da  der  Nachwuchs 
ausschließlich  an  „Meistersinger"  und  „Tristan?"  Das  ewige, 
nichtssagende  Dudeln  und  Fiedeln,  zu  dem  die  Nachahmer 
diese  Muster  verzerren,  ist  ein  scholastischer  Unfug,  gegen 
den  sich  die  sachverständigen  Wagnerfreunde  längst  hätten 
wenden  müssen.  Er  kann  nur  dazu  führen,  die  Oper  über- 
haupt zu  diskreditieren. 

Dem  Blechschen  „Alpenkönig"  hat  er  bei  der  Leipziger 
Aufführung  mehr  als  andre  Schwächen  der  Musik  geschadet. 
Der  Zuhörerschaft  war  die  Stimmung  so  verdorben,  daß  auch 
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die  vorzüglichen  Partien  der  Oper  dagegen  nichts  vermochten. 
Und  doch  überwiegen  sie  quantitativ  bei  weitem.  Die  heitern 
Szenen,  die,  die  in  den  Schichten  des  eigentUchen  Volkes 
spielen,  sind  gelungne  Leistungen.  Einzelne  geradezu  hervor- 
ragend. Die  am  Tischlerhause  könnte  von  Dvorak  oder  Smetana 
sein,  ihr  steht  der  Eingang  des  ersten  Aktes  mit  dem  Duett  von 
Martha  und  Lieschen  am  nächsten.  Angesichts  dieser  ehrlichen 
und  vollen  Erfindungen  darf  man  von  Blech  noch  viel  erwarten; 
er  kann,  wenn  er  die  Schulkrankheiten  überwindet,  ein  neuer 
Marschner  werden.  Es  steckt  in  seinem  „Alpenkönig"  ein  sehr 
gesunder  Kern,  der  für  die  Zeit,  in  der  das  Werk  entstanden 
ist,  später  einmal  rühmliches  Zeugnis  abzulegen  vermag. 

An  der  von  Herrn  Kapellmeister  Hagel  sicher  und  hin- 
gebungsvoll geleiteten  Aufführung  lag  es  nicht,  daß  der  Erfolg 
nur  mäßig  war.  Sie  hatte  die  Ouvertüre  fast  ganz  gestrichen 
und  noch  einige  Kürzungen  angebracht,  war  aber  in  der 
Hauptsache  treu.  Alle  taten  ersichtlich  das  Beste,  das  Orchester 
z.  B.  das  Äußerste  an  Diskretion,  die  Bässe  sogar  zu  viel. 
Alle  Darsteller  waren  an  ihrem  Platze  und  konnten  das  gern 
sein,  denn  Blech  schreibt  nicht  undankbar.  Die  Hauptrollen, 
beide  für  Baryton,  sangen  Herr  Schütz  (Rappelkopf)  und  Herr 
Mergelkamp  (Alpenkönig).  Herrn  Schütz  wird  niemand  die 
Zensur  I  versagen;  seine  Beweglichkeit  und  Elastizität  im 
Spiel  und  Gesang  waren  überraschend  und  musterhaft.  Herrn 
Mergelkamps  Entwicklung  wird  fördernd  zu  verfolgen  sein. 
Die  Partie  bot  ihm  abermals  Gelegenheit,  von  seinen  schönen 
Mitteln  zu  überzeugen.  Sabine,  Martha,  Hans,  Lieschen,  Veit, 
Katharine,  Susel  waren  bei  Fräulein  Sengern,  Fräulein  Kurt, 
bei  Herrn  Traun,  Fräulein  Gardini,  Herrn  Kunze,  Fräulein 
Köhler  und  Fräulein  Untucht  in  guten  Händen.  Herr  Moers  sang 
den  Habakuk.  Er  ist  für  diese  Partie  fast  zu  gut,  mit  einer 
Mischung  von  Vergnügen  und  Bedauern  war  zu  konstatieren, 
daß  sein  Talent  auch  in  dieser  Sphäre  sich  virtuos  bewährte. 

Verschleiert.    Einaktige  Oper  von  Alfred  Kayser. 

Deutsche  Uraufführung  im  Neuen  Theater  zu  Leipzig  den  27.  Februar  1904. 

Die  durch  Mascagnis  „Cavalleria"  wieder  in  Mode  ge- 
kommnen  musikalischen  Einakter  scheinen,  der  Bauern 
und  Gewerke  müde,  sich  höhern  dramatischen  Regionen  zu- 
wenden und  Dolch  und  Flinte  beiseitelegen  zu  wollen.     Die 
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am  Sonnabend  am  Leipziger  Stadttheater  unter  dem  Titel 
„Verschleiert"  aufgeführte  einaktige  „Oper"  von  A.  Kayser 
führt  uns  in  die  Kunstgeschichte  des  siebzehnten  Jahrhunderts, 
in  das  Atelier  des  großen  Velasquez.  Daß  es  ihm  schlecht 
gehen  muß,  merkt  man  schon  daraus,  daß  die  mit  Bildern 
angefüllte  Werkstätte  zugleich  als  Speisezimmer  dient.  Juanita, 
die  muntere  Haushälterin,  deckt  eben  zum  Abendbrot  und 
bestätigt,  für  sich  plaudernd,  die  Vermutung  des  Zuschauers. 
Der  Maler  steckt  voll  Schulden  und  hätte  nichts  zu  essen,  wenn 
nicht  Juanita  mit  Eignem  einspränge.  Er  kommt,  setzt  sich  zu 
Tisch,  läßt  sich  berichten  und  wird  äußerst  ungehalten,  als  er 
erfährt,  daß  ein  Baron  dagewesen  ist,  der  alle  fertigen  Gemälde 
haben,  dafür  die  Schulden  des  Velasquez  bezahlen  und  noch 
zweihundert  Taler  drauflegen  will.  Juanita  verläßt  den  Er- 
zürnten, um,  wie  sie  sagt,  bei  ihren  Verwandten  zu  arbeiten. 
Der  Maler  tritt  ans  Fenster,  himmelt  ein  wenig  und  hört  dann 
einer  Straßensängerin  zu,  deren  Lieder  schon  seit  längerer 
Zeit  seine  Abendfreude  gewesen  sind.  Plötzlich  entsteht  auf 
der  Gasse  großer  Lärm.  Die  Straßensängerin  wird  von  einer 
Bande  junger  Flegel  belästigt.  Velasquez  eilt  zur  Hilfe  und 
holt  die  Bedrohte  in  sein  Atelier.  Sie  ist  tief  verschleiert  und 
weigert  sich,  den  Schleier  abzunehmen.  Velasquez  entreißt 
ihr  ihn  und  erblickt  —  Juanita!  Das  Ende  kann  man  sich 
denken.  Es  ist  der  auf  die  vor  einer  Stunde  verschmähten 
zweihundert  Taler  gegründete  Entschluß  zur  Hochzeit. 

Das  ist  die  Handlung  von  „Verschleiert",  von  den  Herren 
Legrand  und  Ruelle  mit  vereinten  Kräften  ersonnen  und  durch- 
geführt. Eine  Arbeit  von  Philistern  für  Philister!  Wir  werden 
solche  Trivialitäten  nie  loswerden;  die  Kleinstädte  und  Vor- 
städte lieben  es  nun  einmal,  große  Künstler  sich  als  Hunger- 
leider, Trunkenbolde  oder  Liebhaber  nahebringen  zu  lassen. 
Übersieht  man  dieses  Grundgebrechen,  so  ist  an  der  Dichtung 
manches  zu  loben,  und  man  kann  es  begreifen,  daß  das  Stück 
auf  einer  Pariser  Nebenbühne  seit  1900  Erfolg  gehabt  hat. 
Die  Herren  Librettisten  haben  sehr  geschickt  mit  altem  Theater- 
gut gewirtschaftet.  Der  Effekt  der  Entschleierung  ist  dem 
Rameauschen  oder  Rousseauschen  „Pygmalion"  entnommen, 
und  auch  der  sehr  praktische  Gedanke :  die  Handlung  mit  nur 
zwei  Personen  durchzuführen,  entstammt  dem  achtzehnten  Jahr- 
hundert. Das  alte  Duodram  und  Monodram  der  Gotter,  Benda, 
Neefe  und  Genossen  lebt  in  diesem  Einakter  wieder  auf. 
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Vielleicht  finden  sich  Komponisten,  die  die  Gattung  zu 
würdigen  und  zu  beherrschen  wissen.  Sie  verlangt  einen 
Musiker,  der  sich  auf  Seelenmalerei  versteht;  er  hat  schönste 
Gelegenheit,  seine  Kunst  zu  zeigen.  Was  läßt  sich  in  dem 
Moment,  wo  Velasquez  in  der  Straßensängerin  seine  Juanita 
erkennt,  mit  dem  Orchester  sagen!  Herrn  Alfred  Kayser  sind, 
wie  diese,  auch  andre  beste  Stellen  entgangen.  Er  arbeitet 
mit  der  Hast  des  Ungeschicks  und  zeigt  nirgends  wirkliche 
Komponistenkraft.  Die  Freude  schildert  er  mit  Tanzmusik, 
das  Pathos  mit  Phrasen;  noch  schwächer  als  mit  dem  Treffen 
einer  Stimmung  stehts  bei  ihm  mit  dem  Festhalten  und  Ent- 
wickeln. Auch  technisch  ist  er  ganz  arm;  einen  zweiten  modernen 
Komponisten,  der  aus  dem  Orchester  eine  solche  kümmerliche 
Trödelbude  macht,  kann  man  suchen.  Diese  Musik  —  um  es 
kurz  zu  sagen  —  ist  ein  Dilettantenkram,  der  auf  die  Leipziger 
Hauptbühne  nicht  gehört. 

Die  von  Herrn  Kapellmeister  Porst  geleitete  Aufführung 
hätte  besser  sein  und  durch  feine  virtuose  Ausarbeitung  nach- 
helfen können.  Zu  retten  ist  aber  eine  solche  Null  nicht.  Herr 
Groß  setzte  für  den  Velasquez  seine  Intelligenz  sehr  rühmlich 
ein,  Fräulein  Gardini  ließ  sich  in  der  Partie  der  Juanita  wohl 
manches  entgehn,  gab  aber  doch  ein  annehmbares,  sym- 
pathisches Charakterbild. 

Erste  Aufführung  der  Oper  „Tiefland" 
von  Eugen  d'Albert. 

VyTenn  seit  Jahrzehnten  jeder  neuen  deutschen  Oper  mit 
^  *  besondrer  Spannung  entgegengesehen  wird,  so  hat  das 
seine  tiefern  Gründe.  Denn  die  hervorragende  Position,  die 
Deutschland  durch  Richard  Wagner  im  Musikdrama  gewonnen 
hat,  läßt  sich  auf  die  Dauer  nur  durch  das  Nachrücken  einer 
größern  Anzahl  starker  Talente  behaupten.  Daß  diese  Frage 
auch  materiell  wichtig  ist,  braucht  in  der  Hauptstadt  des  inter- 
nationalen Musikverlags  nicht  ausgeführt  zu  werden.  So  hatte 
denn  die  erste  Leipziger  Aufführung  der  neuesten  Oper  Eugen 
d'Alberts  das  Haus  am  Augustusplatz  am  Mittwoch  dicht 
gefüllt  und  auch  auswärtige  musikalische  Notabilitäten  herbei- 
gelockt. 

Der  Titel,  den  diese  Oper  trägt:  „Tiefland",  führt  nicht 
auf  die  Sache,  um  die  es  sich  handelt.    Der  Textdichter  Rudolf 
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Lothar  hat  ihn  aus  seiner  Quelle,  einem  spanischen  Roman 
A.  Guimeras,  wohl  in  der  zutreffenden  Berechnung  mit  herüber- 
genommen, daß  das  Dunkle  reizt.  Der  Sinn,  den  er  dort  hat, 
ist  ungefähr  die  Umkehrung  von  Schillers  „Auf  den  Bergen  wohnt 
die  Freiheit"  und  von  „Die  Welt  ist  vollkommen  überall,  wo 
der  Mensch  nicht  hinkommt  mit  seiner  Qual".  Vielleicht  würde 
„Die  Dorfmaitresse"  ein  richtigerer,  klarerer  Name  für  die 
Oper  sein.  Sie  führt  die  Geschichte  eines  armen  Mädchens 
(Martha)  vor,  die  in  die  Hände  eines  wüsten  Gutsbesitzers 
(Sebastiano)  gefallen  ist  und  von  diesem  ungefragt  an  den 
ersten  besten  Hirten  (Pedro)  verkoppelt  wird,  als  er  selbst  in 
Geldnot  sich  zu  einer  reichen  Heirat  entschließt.  Wir  werden 
also  wieder  einmal  vor  das  in  der  neuen  Dramatik,  auch  der 
musikalischen,  auffällig  gern  aufgesuchte  Problem  des  gefallnen 
Engels  gestellt  und  müssen  da  Herrn  Lothar  zugestehn,  daß 
er  sich  ernstlich  bemüht  hat,  das  peinliche  Thema  zu  einem 
tragischen  zu  erheben.  Seine  Martha  erweckt  Mitleid,  sein 
Sebastiano  erregt  Abscheu  und  in  einzelnen  Szenen  ist  es 
ihm  gelungen,  tief  zu  ergreifen  und  ganz  eigne  Spezialitäten 
menschlicher  Seelennot  in  packende  Bühnenform  zu  bringen. 
Das  Bedeutendste  giebt  hierin  die  Schlußszene  des  ersten 
Aufzugs,  wo  am  Hochzeitsabend  Martha  starr  und  verzweifelt 
in  ihrer  Ecke  bleibt  und  der  gute  naive  Pedro  schließlich  mit 
dem  Glück  eines  Hundes  zufrieden  ist,  der  sich  vor  die  Füße 
wälzt,  die  ihm  einen  Tritt  versetzt  haben.  Martha  fängt  im 
nächsten  Aufzug  doch  an,  diesen  Pedro  zu  lieben,  und  das 
Stück  endet  damit,  daß  dieser  den  widerlichen  Sebastiano, 
der  darauf  gerechnet  hatte,  seine  Beziehungen  zu  Martha  auch 
nach  ihrer  Verheiratung  aufrecht  zu  halten,  totschlägt.  Mord- 
dramen schließen  in  der  Regel  mit  dem  Erscheinen  der  heiligen 
Hermandad;  im  „Tiefland"  zieht  Pedro  mit  seiner  Martha  nach 
vollbrachter  Tat  unbehelligt  und  unter  dem  stillen  Beifall  des 
Dorfes  ab  in  die  Berge,  aus  denen  er  gekommen.  Auch  andre 
Schwierigkeiten  der  Sachlage  sind  von  dem  Dramatiker  Lothar 
nicht  ganz  gelöst.  Seine  Absicht  ist,  uns  glauben  zu  machen, 
daß  Martha  trotz  ihres  Falles  ein  im  Grunde  reiner  Charakter 
ist.  Warum,  fragen  wir,  hat  sie  sich  da  das  Verhältnis  mit 
Sebastiano  gefallen  lassen?  Gelegenheit  zur  Flucht  wäre 
allemal  gewesen.  Nach  der  Vorgeschichte,  wie  wir  sie  kennen, 
ist  das  Entsetzen,  mit  dem  sie  sich  als  Pedros  Frau  vor  einem 
Kuß  des  Sebastiano  wehrt,  allzu  gewaltig.     Im  gesprochnen 

Kretzschmar,    Musikalische  Aufsätze  33 
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Schauspiel  würde  Lothar  das  Schicksal  und  die  Wandlungen 
der  Heldin  wahrscheinlich  einwandfrei  klargemacht  haben. 
Eine  Oper  läßt  dazu  keine  Zeit.  Im  ganzen  muß  deshalb  sein 
Textbuch  bemängelt  werden;  im  einzelnen,  in  der  Stimmung 
und  Führung  der  Szenen  ist  es  eine  vortreffliche  poetische 
Leistung. 

Das  wird  d'Albert  hauptsächlich   bestimmt   haben,   nach 
ihm  zu  greifen  und  damit  einen  sehr  schwierigen  Stoff  in  die 
Hand  zu   nehmen.     Die  Schwierigkeit  für   den  Musiker  liegt 
darin,  daß  die  Hauptperson  der  Oper,  die  Martha,  aus  dem 
grenzenlosesten   Elend    und    aus   der  Verzweiflung   gar   nicht 
herauskommt.     Dagegen    bieten    die    verschiednen,    an    sich 
hübschen  idyllischen  oder  humoristischen  Genreszenen,   über 
die  die  Handlung  führt,  ein  nur  schwaches  Gegengewicht.   Mit 
diesem  Buch  ist  ein   großer  Erfolg  nur   für   ein  Talent  aller- 
ersten Ranges  möglich.   Jedermann  wünscht  diesen  einem  so 
bedeutenden  und  beliebten  Musiker  wie  d'Albert,  der  nun  zum 
siebentenmal  beweist,  wie  sehr  ihm  die  Oper  am  Herzen  liegt. 
Es  ist  deshalb  erfreulich,   daß   sein  „Tiefland"  Vorzüge  auf- 
weist, die  sehr  hoch  angeschlagen  werden  müssen.    Sie  liegen 
auf  der  formellen  Seite,  und  ihr  bedeutendster  ist  das  Ver- 
hältnis von  Gesang  und  Orchester.    Da  hat  d'Albert  in  dem 
neuen  Werke  ein  schwieriges  Problem  so  gelöst,  daß  sich  alle 
Jüngern  Komponisten  ein  Muster  an  ihm  nehmen  können.   Seine 
Instrumente   sagen   viel   und   sind   doch   nie   geschwätzig,   sie 
schweigen  auch  zur  rechten  Zeit,  um  die  Singstimme  vorzu- 
lassen. Und  wie  an  diesem  einen  Punkte,  zeigt  die  Oper  überall 
einen    durchaus   reifen,    einen   vornehmen  und    selbständigen 
Künstler.   Alles  ist  richtig  empfunden,  wahr  und  warm.    Die 
Partitur  ist  eine  Fundgrube  schöner  Einzelheiten;  viele  darunter 
sind  originell,  ganz  besonders  durch  das  Kolorit.    Auch  ihre 
großen  Stellen  hat  die  Oper.    Dazu  gehört  der  Eingang  des 
ersten  der  vier  Aufzüge  (den  die  Verfasser  als  „Vorspiel"  von 
der  Haupthandlung  abgesondert  haben)  mit  dem  wundervollen 
Klarinettensolo,   dazu   auch    der  Schluß   des   ersten   und   des 
zweiten  Aufzugs.   In  allen  Szenen  trifft  man  musikalische  Motive 
von  ungesuchter  und  bestrickender  Eigenheit,  und  ihre  Ent- 
wicklung, ihre  poetisch  beziehungsreiche  Wiederaufnahme,  das 
ganze  formelle  Gewebe  hören  nicht  einen  Augenblick  auf,  den 
Kenner    beifällig    zu   fesseln.     Stücke  von    der  Wärme    und 
packenden  Kraft,   wie  sie  d'Alberts    „Kain"  in   dem  „Traum 
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Abels",  in  Adams  „Hymne  an  Gott"  hat,  finden  sich  jedoch 
im  „Tiefland"  nicht  in  der  Menge,  die  eine  Oper  braucht,  um 
sich  im  Herzen  der  Laien  zu  befestigen.  Für  seine  nächste 
Arbeit  wird  das  Wichtigste  sein:  ein  Buch  zu  finden,  das  in 
der  Grundidee  nichts  zu  wünschen  läßt,  und  das  es  seiner 
Phantasie  erleichtert,  groß  und  bedeutend  zu  erfinden. 

Die  Aufführung  war  ganz  ausgezeichnet,  im  Orchester, 
das  Herr  Kapellmeister  Hagel  feurig  und  elastisch  leitete, 
geradezu  ideal.  Die  weibliche  Hauptpartie  (Martha)  sang  Frau 
Doenges  mit  ernster  Hingabe  und  vielseitiger  Kunst.  In  der 
Flüsterszene  bewies  sie  wiederum,  daß  sie  fortwährend  zulernt, 
die  leidenschaftlichen  Partien  der  Rolle  sind  für  ihre  außer- 
ordentlichen Mittel  geradezu  wie  geschaffen.  Doch  möge  sich 
die  Künstlerin  davor  hüten,  mehr  Stimmkraft  als  nötig  auf- 
zuwenden, auf  deutsch:  möge  sie  sich  nicht  zum  Schreien 
verleiten  lassen.  Bis  auf  einzelne  Stellen  des  Versagens  im 
dritten  Aufzug  war  auch  Herr  Moers  (Pedro)  bewundernswert, 
besonders  die  feine  Ausarbeitung  seiner  Gesangpartie  ist 
hervorzuheben.  Der  abstoßende  Sebastiano  ist  eine  Tempera- 
mentsrolle. Herr  Schütz  zeigte,  wie  neulich  durch  seinen 
„Rappelkopf",  auch  diesmal  angeborne  Virtuosität  für  der- 
artige Aufgaben.  Von  den  männlichen  Nebenpartien  ragt  nur 
noch  der  Tommaso  hervor,  ein  alter  Mann,  der  leicht  ins 
Sentimentale  gezogen  werden  kann.  Herr  Schelper  machte 
eine  rührende,  markig  gesunde  Kabinettsfigur  daraus.  Der 
Müllerknecht  Moruccio  war  mit  Herrn  Mergelkamp,  der  Hirt 
Nando  mit  Herrn  Traun  angemessen  besetzt.  Die  allgemeine 
muntere  Vertrauensperson  des  Stücks,  die  Nuri,  gab  Fräulein 
Gardini  Gelegenheit,  wieder  ihr  hervorragendes  Soubretten- 
talent zu  beweisen.  Die  übrigen  Mädchen,  Pepa,  Antonia, 
RosaHa  wurden  von  den  Damen  Eichholz,  Kurt,  Stadtegger 
beweglich  und  auch  in  den  schwierigen  Ensemblesätzen  sehr 
sicher  vorgeführt.  Die  Regie  des  Herrn  Kammersängers  Gold- 
berg verdient  für  die  ganze  Vorstellung  einen  allgemeinen 
und  für  das  Gebirgsbild  des  „Vorspiels"  einen  besondern 
Dank. 
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KONZERTBERICHTE 

Erstes  Gewandhauskonzert 

Die  Gewandhauskonzerte  begannen  vorgestern  ihren  hundert- 
undsechzigsten Winter,  es  lag  also,  wenn  man  Dekaden 
gelten  läßt,  Veranlassung  vor  zu  einem  kleinen  Jubiläum.  Da 
paßte  es  denn  sehr  hübsch,  daß  die  größere  Hälfte  des 
Programms  aus  älterer  Zeit  geschöpft  und  das  achtzehnte 
Jahrhundert  mit  zwei  Grundsäulen  seiner  Musik,  mit  Gluck 
und  Mozart,  vertreten  war. 

Von  beiden  Komponisten  gibt  es  sehr  viel  schöne,  aber 
heute  ganz  unbekannte  Werke,  aus  denen  gerade  das  Ge- 
wandhaus von  Zeit  zu  Zeit  ein  oder  das  andre  Stück  hervor- 
ziehen sollte.  Blieb  man  gestern  bei  bewährten  Treffern,  so 
hat  auch  das  seine  Berechtigung:  Anerkannte  Meisterwerke  in 
vollendeter  Weise  vorzuführen,  wird  immer  eine  der  wichtigsten 
Aufgaben  eines  Konzertinstituts  sein. 

Gluck  war  mit  zwei  Kleinigkeiten  vertreten,  die  jedoch 
unter  die  festesten  Stützen  seiner  heutigen  Popularität  ge- 
hören: dem  „Reigen  seliger  Geister"  und  dem  „Furientanz** 
aus  „Orfeo".  Sie  markieren  im  zweiten  Akt  dieser  Oper  in 
umgekehrter  Reihenfolge  den  Eintritt  des  Orpheus  in  die 
Unterwelt  und  wollen  den  Zuschauer  damit  bekannt  machen, 
daß  an  diesem  Ort  Hölle  und  Paradies  beieinanderliegen. 
Die  künstlerische  Heimat  beider  Stücke  ist  die  Ballettmusik 
der  altfranzösischen  Oper,  deren  größter  Meister  Jean  Philippe 
Rameau,  dessen  Kunst  ja  gegenwärtig  durch  eine  Gesamtaus- 
gabe seiner  Werke,  außerdem  auch  durch  neue  Sonderausgaben 
einzelner  vorzüglicher  Ballettstücke  und  Ballettsuiten  allgemein 
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zugänglich  ist.  Wer  da  nachsieht,  wird  finden,  daß  Gluck 
hinter  diesem  Vorbild  im  „Reigen  seliger  Geister"  zurück- 
bleibt. Trotzdem  hat  dieser  Reigen  als  Kulturbild  und  als  Bei- 
trag zur  Psychologie  seiner  Zeit  unbestrittnen  Wert.  Höher  steht 
der  „Furientanz",  der  als  Muster  für  die  Lösung  dämonischer 
Aufgaben  mit  einfachen  Mitteln  gelten  muß.  Auch  der  Reigen 
erhielt  vorgestern  einen  stärkern  Reiz  dadurch,  daß  man  ihn, 
was  gewöhnlich  nicht  geschieht,  vollständig  gab.  Das  ihm  in 
der  Partitur  folgende  D-Moll-Ballett  war  als  Mittelsatz  ein- 
gefügt und  wirkte  durch  Herrn  Schwedlers  vorzüglichen  Vortrag 
der  führenden  Flötenstimme  ganz  außerordentlich.  Wenn  im 
Hauptsatz  die  erste  achttaktige  Klausel  sofort  wiederholt  wird, 
so  muß  diese  Wiederholung  schwächer,  echoartig  gegeben 
werden.  'Solche  Nuancen  wurden  im  achtzehnten  Jahrhundert 
gar  nicht  erst  vorgeschrieben.  Bezeugt  sind  sie  hinreichend 
durch  Quantz  und  andre  Schriftsteller.  Der  Vortrag  des  „Furien- 
tanzes" gewinnt  an  Unheimlichkeit,  wenn  das  Tempo  anfangs 
langsamer  gehalten  und  vor  den  Schlüssen  herzhafter  be- 
schleunigt wird.  Die  Schreckensrufe  in  der  Mitte  des  Tonbildes 
verlangen  eine  noch  stärkere  Besetzung  der  Oboen.  Das 
Bruchstück  erinnerte  daran,  daß  das  hiesige  Theater  keine 
Opern  Glucks  gibt.  In  einer  Universitätsstadt  sollten  sie  nie 
ganz  ausgehen !  Von  Mozart  waren  die  Ouvertüre  zur  Zauber- 
flöte und  ein  Sopranarie  aus  „11  re  pastore"  gewählt.  Die 
Ouvertüre  gehört  mit  der  zum  „Don  Juan"  nicht  bloß  zu 
Mozarts  bedeutendsten  Ouvertüren,  sondern  zu  den  hervor- 
ragendsten aus  der  Zeit  überhaupt.  Sie  ist  insonderheit  ein 
klassisches  Stück  phantastischer  Musik  und  innerhalb  dieser 
Gruppe  formell  merkwürdig  durch  die  Adagioepisoden,  die  das 
Allegro  unterbrechen.  Sie  sind  kein  Originaleinfall  Mozarts, 
sondern  er  hat  diesen  Zug  von  Ignaz  Holzbauers  Ouvertüre 
zum  „Günther  von  Schwarzburg"  abgesehen.  Aus  dem  Neu- 
druck dieser  Oper  (7.  und  8.  Band  der  „Denkmäler  deutscher 
Tonkunst")  kann  sich  jedermann  leicht  über  den  Sachverhalt 
unterrichten;  weder  Mozart  noch  Holzbauer  verlieren  dabei. 
„II  re  pastore"  ist  eine  aus  dem  Dutzend  Mozartscher  Jugend- 
opern, die  wegen  schwacher  Konstitution  nie  zur  Geltung 
gelangt  sind.  Komponiert  ist  sie  1775  für  Salzburg  nach  einem 
bei  den  größten  italienischen  Komponisten  der  Zeit  sehr  be- 
liebten Metastasioschen  Text.  Auch  die  Verse  der  gestern 
gesungnen  Arie   zeigen   die  Vorzüge  des  noch   heute  wegen 
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seines  literarhistorisch  unbeachteten,  aber  tatsächhchen  Ein- 
flusses auf  Schiller  wichtigen  Metastasio.  „T'amero,  saro 
costante!"  Wie  klingt  das  schon  ohne  Musik,  wie  unwillkürlich 
haftet  es  im  Gedächtnis!  Die  Komposition,  die  Mozart  dazu 
geschrieben  hat,  zeigt  seine  Faktur;  von  seiner  Seele  ist  wenig 
darin.  Sie  schien  auch  vorgestern  das  Publikum  erst  bei  der 
wunderlichen,  gänzlich  aus  der  Sphäre  herausfallenden,  über- 
langen Kadenz  lebhafter  zu  interessieren,  obgleich  Fräulein 
Helene  Staegemann  und  der  neue  Konzertmeister  Herr  Edgar 
WoUgandt,  der  das  obligate  Violinsolo  spielte,  ihr  Bestes  taten. 
Die  dem  italienischen  Original  beigegebne  Übersetzung  ver- 
kennt die  Situation.  Das  Gelöbnis  der  Treue,  das  die  Worte 
enthalten,  wird  von  Aminta,  trotz  des  Soprans  einem  Mas- 
culinum,  abgelegt  und  gilt  seiner  Elisa.  Es  müssen  also  bei 
„Teurer"  und  „Du  heiß  Geliebter"  zwei  r  fallen. 

Mit  sehr  interessanten  Liedern:  der  selten  gehörten 
„Alinde"  von  Franz  Schubert,  der  „Mondnacht"  von  R.  Schu- 
mann, dem  „Ständchen"  von  R.  Strauß  und  dem  „Gretel"  von 
Hans  Pfitzner  schloß  der  erste  Teil.  Das  Pfitznersche  ist  ein 
geradezu  gefährliches  Stück.  Im  ganzen  für  einen  auf  das 
Moderne  erpichten  Komponisten  verblüffend  simpel,  volks- 
mäßig gehalten,  spart  es  seinen  Effekt  für  den  letzten  Takt 
auf.  Er  besteht  in  der  realistischen  Wiedergabe  der  Worte 
des  Mädchens:  „Ach  du!"  Sie  sollen  gekichert  werden.  So 
etwas  gelingt  nur  einer  Sängerin  von  ganz  sichrer  Technik 
und  überlegnem  Geschmack.  Fräulein  Staegemann  kann  auf 
diese  Stelle  stolz  sein.  Man  quittierte  ihre  Leistungen  mit 
einem  Beifall,  der  nur  durch  eine  Zugabe  zu  beschwichtigen 
war.     Sie  erfolgte  mit  Schumanns  „Nußbaum". 

Den  zweiten  Teil  füllte  die  Symphonie  in  A-Dur  von 
L.  van  Beethoven.  Über  das  Werk,  die  geklärte  und  gesteigerte 
Fortsetzung  der  Pastoralsymphonie,  und  seine  Geschichte  bleibt 
kaum  etwas  zu  sagen ,  was  in  einer  Stadt  wie  Leipzig  un- 
bekannt wäre.  Über  die  Ausführung  kann  nur  mit  wärmstem 
Dank  berichtet  werden.  Dank  namentlich  an  Herrn  Professor 
Nikisch.  Für  diese  schmiegsame,  alles,  das  Größte  und  das 
Feinste  gleich  Hebevoll  und  scharfsinnig  erfassende,  freie,  er- 
staunlich kühne,  hinreißende  Direktion  ist  das  vollste  Maß  des 
Lobes  und  der  Bewunderung  gerade  noch  genügend.  Aber 
auch  das  herrliche  Orchester,  das  nicht  bloß  genau  und  schlag- 
fertig, sondern  begeistert  folgte,  sei  nicht  vergessen. 
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Zweites  Gewandhauskonzert 

Obwohl  das  Programm  des  zweiten  Konzerts  in  der  Be- 
schränkung auf  drei  Instrumentalkompositionen  größter 
Form,  zwei  Symphonien  und  einem  Klavierkonzert,  dem 
Auditorium  etwas  zumutete,  verdient  es  besondre  Anerkennung. 
Denn  es  war  durch  die  beiden  Symphonien  außerordentlich 
harmonisch,  anregend  und  lehrreich.  Joseph  Haydn,  mit  dessen 
bekanntester  D-Dur-Symphonie  das  Konzert  begann,  ist  der 
Vater  der  modernen  Symphonie,  Johannes  Brahms,  dessen 
C-MoU-Symphonie  den  Abend  beschloß,  einer  ihrer  gefeiertsten 
Vertreter  in  der  Gegenwart,  und  die  beiden,  eine  hundertjährige 
Entwicklung  umschließenden  Werke  genügen,  um  die  hervor- 
stechendste Wandlung  klarzumachen,  die  die  Gattung  in 
diesem  Zeitraum  erfahren  hat:  die  Umbildung  von  der  Gesell- 
schaftsmusik zu  subjektiver  Kunst. 

Die  Symphonie  Haydns  war  die  in  der  bekannten  Breit- 
kopfschen  Partiturausgabe  als  zweites  Stück  enthaltene  D-Dur- 
Symphonie.  Sie  gehört  zu  den  zwölf  sogenannten  Londoner 
Symphonien,  die  Haydn  in  den  Jahren  1792  und  1794  für  die 
von  ihm  geleiteten  Konzerte  in  Hanover  Square  Room  ge- 
schrieben hat,  und  auf  denen  seine  geschichtliche  Größe  in 
der  Instrumentalmusik  in  erster  Linie  ruht.  Deren  Hauptseite, 
nämlich  die  Kunst,  den  Gedankengang  eines  großen  Satzes 
durch  wenige  unscheinbare  Motive  zu  entwickeln,  zeigt  gerade 
diese  D-Dur-Symphonie  besonders  glänzend,  namentlich  in  dem 
Durchführungsteil  des  ersten  Satzes,  der  mit  Ausnahme  von 
vier  Takten  vollständig  aus  Variationen  eines  und  desselben, 
aus  der  Mitte  des  Hauptthemas  genommenen  Motivs  besteht. 
Dagegen  weicht  diese  Symphonie  im  thematischen  Charakter 
von  ihren  Geschwistern  auffällig  ab.  Diese  halten  durchweg 
einen  anakreontischen,  heitern  Grundton  fest;  die  D-Dur- 
Symphonie  ist  in  den  Ecksätzen  stark  elegisch.  Jedermann 
bemerkt  das  nicht  bloß  an  dem  schweren  Ernst,  dem  ver- 
schleierten Schluß  der  langsamen  Einleitung,  sondern  auch  an 
dem  Hauptthema  des  ersten  Allegro,  daran,  daß  es  nach  einer 
vielsagenden,  langen  Generalpause  resigniert  und  leise  klagend 
einsetzt.  Nach  C.  F.  Pohl  (in  „Mozart  und  Haydn  in  London", 
II.,  S.  366),  scheint  allerdings  diese  D-Dur-Symphonie  in  Haydns 
zweiten  Londoner  Aufenthalt  zu  gehören.    Da  aber  die  Ge- 
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nauigkeit  seiner  Chronologie  Zweifel  offen  läßt,  bleibt  der 
Vermutung  ihr  Recht,  und  diese  führt  ganz  unwillkürlich  darauf, 
daß  Haydn  diese  D-Dur-Symphonie  unter  dem  frischen  Eindruck 
der  Nachricht  von  Mozarts  Tod  komponiert  hat.  Jedenfalls 
hat  er  dabei  an  seinen  Freund  gedacht.  Das  sagen  am  deut- 
lichsten das  Comthurmotiv  und  die  Don  Juan-Modulationen  der 
Einleitung;  an  die  Kavalierszenen  Mozartscher  Opern  erinnert 
das  erste  Seitenthema  im  Eingangsallegro,  die  innigen  Herzens- 
töne Mozarts  klingen  in  dem  warmen  zweiten  Thema  des  Finale 
an.  Dieses  zweite  Thema  ist  ein  ganz  außerordentlicher  Fall. 
Haydn  liebt  im  allgemeinen  in  schnellen  Sätzen  die  Kantilenen 
nicht;  hier  dringt  eine  durch  das  ausgelassene  Getümmel 
kroatischer  Volksmusik. 

Der  Aufführung  war  besonders  nachzurühmen,  daß  sie  dem 
elegischen  Zug  im  ersten  Satz  der  Symphonie  vollständig 
gerecht  wurde.  Das  Hauptthema,  das  man  oft  genug  ebenfalls 
als  einen  freundlichen  Witz  behandelt  hört,  wurde  ruhig  und 
ausdrucksvoll  gespielt,  erst  beim  Seitenthema  kam  das  eigent- 
liche AUegrotempo.  Im  ganzen  unterliegt  es  aber  keinem 
Zweifel,  daß  ein  Musiker  von  der  Begabung  des  Herrn 
Professor  Nikisch  der  Symphonie  noch  mehr  abgewinnen  kann, 
und  zwar  mehr  grotesken  Humor  und  mehr  leidenschaftliche 
Empfindung.  Nach  der  ersten  Seite  ist  das  Menuett  besonders 
ergiebig.  Da  sind  in  den  Riesenintervallen,  die  in  langen 
Trillern  enden,  in  den  Kontrasten  von  Lärm  und  Heimlichkeit 
noch  ungeheure  Spaße  zu  heben.  Die  leidenschaftlichen  Stellen 
liegen  außer  in  dem  Moll-Alternativ  des  Andante  hauptsächlich 
im  ersten  Satz;  die  bedeutendste  schließt  die  Durchführung  und 
bezeichnend  genug  mit  einer  Dissonanz,  einem  Septimenakkord. 
Diese  Elemente  Haydnscher  Symphonik  hervorzuheben  ist 
zeitgemäß,  denn  das  Bonmot  vom  Papa  Haydn  verleitet  die 
heutige  Generation  sichtlich  dazu,  ihn  zu  unterschätzen.  Er 
repräsentiert  das  ancien  regime,  seinen  Esprit,  seine  Beweg- 
lichkeit des  Geistes,  aber  er  läßt  auch  schon  die  Nähe  der 
Französischen  Revolution  merken. 

Das  Prinzip  der  motivischen  Entwicklung,  das  Haydn  in 
der  Symphonie  zur  Herrschaft  brachte,  hat  sich  in  der  deutschen 
Schule  bis  heute  behauptet,  der  Ideenkreis  der  Gattung  aber 
sich,  dank  den  Werken  L.  van  Beethovens,  wesentlich  erweitert. 
Die  Geschichte  der  Symphonie  hat  keinen  zweiten  Beethoven 
aufzuweisen.    Ihn  zu  erreichen  oder  gar  zu  überbieten,  besteht 
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keine  Aussicht,  denn  dazu  bedarf  es  nicht  bloß  einer 
Beethovenschen  Individualität,  sondern  auch  der  Beethoven- 
schen  Zeit  mit  ihren  Philanthropisten,  mit  ihrem  Kant  und 
Schiller,  mit  ihrem  Napoleon.  Auf  diese  Sachlage  wieder  einmal 
hinzuweisen  bietet  die  Aufführung  der  C-Moll-Symphonie  von 
Johannes  Brahms  Veranlassung.  Nicht  bloß,  daß  dieses  statt- 
liche und  höchst  beachtenswerte  Werk  seinerzeit  von  Wien  aus 
als  die  „zehnte  Symphonie  Beethovens"  proklamiert  worden 
ist;  aus  der  kleinen  Gemeinde,  die  vor  dreißig  Jahren  —  auch 
hier  in  Leipzig  —  Mühe  genug  hatte,  von  der  Bedeutung  des 
Komponisten  des  „Deutschen  Requiems",  des  Sängers  der 
„Mageionen  -  Romanzen",  zu  überzeugen,  ist  heute  die 
herrschende  Musikpartei  geworden,  und  sie  fordert  bedingungs- 
lose Brahmsverehrung.  Übertreibungen  gleicht  ja  die  Zeit 
immer  sicherer  aus  als  Versäumnisse.  Es  hat  eine  Periode 
gegeben,  wo  von  nicht  wenigen  und  nicht  schlechten  Musik- 
freunden die  Schumannschen  Symphonien  über  die  Beet- 
hovenschen gestellt  wurden.  So  wird  sich  auch  das  Urteil  über 
die  von  Brahms  von  allein  klären.  Ebenbürtig  sind  seine 
Symphonien  denen  von  Beethoven  in  der  Formbeherrschung; 
wo  er  als  Variationenmeister  auftritt,  überbietet  er  sogar  sein 
Vorbild.  Aber  nicht  kann  sich  Brahms  mit  Beethoven  in  bezug 
auf  den  Lebensgehalt  der  Werke  messen,  er  gibt  in  der 
Schilderung  seelischer  Prozesse  mehr  Studien  als  wirkliche 
Erfahrungen.  Diese  Regel  schließt  die  Ausnahme  nicht  aus: 
in  jeder  der  vier  Symphonien  von  Brahms  kommen  längere 
und  kürzere  Stellen  und  ganze  Sätze,  wo  der  Komponist  zu 
eigner  Schönheit  und  Größe  gelangt.  In  seiner  ersten  Symphonie 
gehört  das  ganze  Finale  in  diese  Gruppe  von  Original- 
leistungen, der  erste  Satz  in  die  der  Nachbildungen. 

Wer  die  Symphonie  unter  der  eignen  Leitung  des  Kom- 
ponisten gehört  hat,  wird  die  Verdienste,  die  sich  Herr  Professor 
Nikisch  um  ihre  Aufführung  erwarb,  am  vollsten  würdigen 
können.  Nur  dem  dritten  Satz,  der  gerade  Brahmssche  Kunst 
von  ihrer  echtesten,  mit  Storm  verwandten  Seite  zeigt,  ver- 
mochte auch  er  nicht  zu  helfen;  die  Instrumentation  ist  hier 
wirklich  zu  unpraktisch.  Die  andern  Sätze  kamen  aber  sämt- 
lich zu  ungewöhnlicher  Wirkung.  Als  Hauptleistung  der 
Direktion  trat  gleich  die  Wiedergabe  der  Einleitung  des  ersten 
Satzes  hervor.  Elementar  steigerte  sich  da  die  Erregung.  Im 
Adagio  war  es  die  Vorbereitung  des  zweiten  Oboensolos,  im 
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Finale  die  Verbindung  von  Klarheit  und  Schwung,  die  der 
Musik  alles  abgewannen,  was  sie  zu  geben  vermag.  Das  letzte 
Tempo  wurde  zum  Freudenrausch. 

Zwischen  den  beiden  Symphonien  trug  Herr  Emil  Sauer 
aus  Wien  ein  Konzert  eigner  Komposition  vor,  nach  Angabe 
des  Programms  sein  zweites.  Es  beginnt  in  C-Moll,  schließt 
in  Es-Dur  und  verläuft  ohne  Pausen.  Man  sieht  aus  dieser 
an  Liszt  anschließenden  Anlage,  daß  der  Komponist  mehr  als 
ein  Virtuosenkonzert  alten  Schlags  bieten  will.  Leider  besitzt 
Herr  Sauer  nicht  die  seinen  Absichten  entsprechende  Erfindungs- 
gabe und  auch  nicht  einen  höhern  künstlerischen  Charakter. 
Der  Virtuos,  der  auf  allerlei  Spieleffekte  ausgeht,  verdirbt  dem 
Poeten  das  Konzept,  die  musikalische  Phantasie  operiert  mit 
den  unbedeutendsten  und  vergeblich  auffrisierten  Abfällen. 
Erst  am  Schluß  kommt  die  Musik  von  bloßen  Ansätzen  zur 
wirklichen  Entwicklung  und  zum  Fluß.  Das  gute  Ende  und 
wohl  auch  das  virtuose  Spiel  wurde  im  Saal  so  menschen- 
freundlich anerkannt,  daß  Herr  Sauer  noch  ein  Solostück 
zufügen  konnte.  Er  spielte  das  Des-Dur-Nocturne  Chopins, 
und  zwar  mit  einem  sehr  hübschen  Pianoeffekt  —  aber  ohne 
Grazie  und  Innerlichkeit. 

Drittes  Gewandhauskonzert 

jjen  Grundstock  des  Programms  zum  dritten  Gewandhaus- 
'-^  konzert  bildeten  zwei  Meisterwerke  der  musikalischen 
Romantik:  ihre  ältere  Periode  war  durch  die  Ouvertüre  zum 
„Wasserträger"  von  Luigi  Cherubini,  ihre  mittlere  durch  die 
B-Dur-Symphonie  Robert  Schumanns  vertreten.  Wenn  heute 
Cherubini,  ähnlich  wie  Kant  und  Klopstock,  vorwiegend  nur 
platonisch  verehrt  wird ,  so  liegt  das  daran ,  daß  er  den 
besten  Teil  seiner  Kraft  auf  einem  untergeordneten  und  unter- 
gegangnen  Felde,  in  der  französischen  Dialogoper  verausgabt, 
dagegen  das  Hauptgebiet  seines  Talents,  die  Instrumental- 
komposition nur  spärlich  bebaut  hat.  Mit  seiner  Symphonie, 
der  Mehrzahl  seiner  Quartette  auch  hier  völlig  vergessen,  lebt 
er  nur  noch  durch  etliche  Ouvertüren,  an  ihrer  Spitze  die  zwei 
zu  Anakreon  und  zu  den  Abencerragen.  Die  zum  „Wasser- 
träger" hat  nicht  die  Freiheit  der  Form  und  Phantasie,  in  der 
der  klassische  Zug  jener  beiden  besteht,  aber  das  romantische 
Element   Cherubinis   tritt   an   ihr   stark    genug    hervor.     Eine 
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Neigung-  zum  Träumerischen  ists,  die  sich  mit  reizenden, 
knappen  Solostimmen  in  die  feste  Architektur  der  Komposition, 
mit  interessanten  Wechselnoten  in  ihre  kräftige  Harmonik 
hineindrängt;  in  der  Einleitung  beherrscht  sie  das  ganze 
Kolorit,  Am  deutlichsten  äußert  sich  aber  der  romantische  Zug 
in  der  Weite,  in  die  sich  die  Nebengedanken  vom  Hauptstrom 
entfernen.  Wie  hierdurch  dieWasserträgerouvertüre  vor  hundert 
Jahren  die  Musiker  fesselte  und  ergriff,  kann  man  in  den  Briefen 
Moritz  Hauptmanns  nachlesen.  So  frisch  kann  heute  die  Wirkung 
nicht  mehr  sein,  aber  denen,  die  dagegen  gänzlich  abgestumpft 
sind,  entgeht  doch  viel.  Denn  es  ist  durch  und  durch  edle 
und  große  Kunst,  die  dieser  Cherubini  bietet,  und  wenn  die 
Franzosen  ihre  romantischen  Neigungen  in  seiner  Schule  be- 
friedigt hätten,  statt  in  der  Victor  Hugos,  wäre  es  für  sie  und 
ihre  Nachbarn  besser  gewesen. 

Der  Musiker,  der  nicht  müde  wurde,  die  Bedeutung 
Cherubinis  zu  predigen,  Robert  Schumann,  kam  diesmal  in 
seiner  Gesellschaft  zu  Worte,  und  zwar  mit  dem  Erstling  seiner 
gedruckten  Symphonien,  der  in  B-Dur.  Sie  gehört  mit  der 
ihr  in  der  Entstehungszeit  unmittelbar  folgenden  in  D-Moll  zu 
den  frischesten  Äußerungen  Schumannschen  Wesens.  „In 
feuriger  Stunde  geboren",  wie  der  Komponist  an  Griepenkerl 
schrieb,  erwarb  sie  seinem  Namen  sofort  die  historischen 
Würden;  sie  wird  durch  ihren  frohgemuten,  sinnigen  Geist, 
durch  ihre  kecke  Originalität,  ihre  fortreißende  Natürlichkeit 
noch  manche  Generation  erfreuen,  solange  Lenz  und  Jugend 
ihre  Rechte  behaupten. 

Von  der  Aufführung  der  „Ouvertüre"  ist  die  Zurück- 
haltung des  zweiten  Themas  lobend  zu  erwähnen.  Viel  höher 
stand  die  der  Symphonie.  Sie  goß  in  die  Musik  Schumanns 
ein  Leben,  daß  sie  wie  unmittelbarste  Natur  wirkte.  Die 
bildliche  Kraft  einzelner  Stellen,  die  Begeisterung  im  ganzen 
Entwurf  der  Komposition  wurden  in  dieser  Auffassung  und 
Aufführung  überraschend  klar  und  mächtig.  Ein  kleines  Prozent 
der  so  zauberkräftigen  Tempobeschleunigungen  wäre  auch  dem 
Larghetto  zu  wünschen  gewesen. 

Mozart  und  Beethoven  fügten  sich  zwischen  die  Endpunkte 
des  Programms  ganz  gut  ein.  Mozart,  der  mit  Haydn  zusammen 
eine  Hauptwurzel  Cherubinischer  Kunst  bildet,  war  mit  zwei 
Arien  vertreten,  die  Fräulein  Mary  Münchhoff  aus  Berlin  sang. 
Die   erste  war  aus  dem  Idomeneo,   die  früher  viel  gesungne 
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Nummer  „Zeffiretti  lusinghieri",  das  Treugelübde  der  Jlia  an 
den  fernen  Idamante  gerichtet,  ein  weicher,  zärtlicher,  herziger 
Mozart!  Ihr  folgte  „Nö,  che  non  sei  capace",  eine  von  mehreren 
Einlagen,  die  Mozart  im  Jahre  1783  zu  der  Wiener  Aufführung 
von  Anfossis  komischer  Oper  „11  curioso  indiscreto"  komponiert 
hat.  Es  ist  bereits  in  einer  frühern  Nummer  dieses  Blattes  von 
andrer  Seite  erzählt  worden,  welchen  Erfolg  diese  Mozartschen 
Einlagen  gehabt  haben.  Bei  unserm  „Nö,  che  non  sei  usw." 
erklärt  sich  das  aus  der  Meisterschaft,  mit  der  Mozart  hier  den 
neapolitanischen  Kulissenstil  nachgebildet  hat.  Die  Themen  mit 
den  großen,  fast  erschreckenden  Intervallen,  der  Koloraturen- 
sturz —  das  ist  alles  naturgetreu  aus  der  Opernküche  der 
Vinci  und  Porpora,  Abteilung  für  Rachearien,  herübergenommen. 
Ernsthaft  ists  von  Mozart  nicht  gemeint,  aber  als  Karikatur 
kann  es  sich  sehen  lassen.  Der  erste  Teil  ist  freilich  so  schwierig, 
daß  er  beim  heutigen  Stande  der  Gesangskunst  als  unausführbar 
bezeichnet  werden  muß.  Hat,  wie  anzunehmen,  Fräulein  Münch- 
hoff  diese  Aufgabe  sich  selbst  gestellt,  so  hat  sie  nicht  an 
die  große  Stimme  der  Madame  Lange  gedacht.  Sie  besitzt 
einen  kleinen,  allerliebsten,  echten  Koloratursopran,  der  nur  in 
„Zeffiretti  usw."  bei  einzelnen  langen  Tönen  der  Bruchstelle  nicht 
ganz  parierte.  Sonst  ist  die  etwas  italienisch  timbrisierte  Stimme 
auf  Leichtigkeit  und  Geläufigkeit  vorzüglich  geschult,  hervor- 
ragend im  Triller  und  im  Pianogesang.  Auf  ihrem  Haupt- 
gebiet, dem  der  zarten  Anmut,  zeigte  sich  Fräulein  Münchhoff 
mit  vier  Liedern  von  Liszt,  R.  Strauß  und  R.  Schumann. 

Die  beiden  Arien  drängen  aber  doch  zu  der  Frage:  Ist 
es  ökonomisch,  daß  in  drei  Konzerten  drei  Arien  Mozarts  ge- 
sungen werden?  Sie  muß  im  Hinblick  auf  die  überwältigende 
Menge  von  Schätzen,  die  im  Sologesang  aus  einer  bessern 
Zeit  als  die  Mozartsche  noch  zu  haben  sind,  verneint  werden. 
Die  Direktion  würde  sich  aber  ein  Verdienst  erwerben,  wenn 
sie  geeignete  Künstler  veranlaßte,  sich  mit  Meistern  wie 
A.  Scarlatti,  Hasse,  Perez,  Trajetta,  Jomelli  zu  befassen. 

Der  zweite  Solist  des  Abends  war  der  neue  Konzertmeister, 
Herr  Edgar  Wollgandt,  der  sich  mit  einem  Hauptstück  aus 
den  modernen  Violinkonzerten,  dem  Beethovenschen,  einführte. 
Es  verlangt  einen  souveränen  Techniker.  Als  solcher  bewährte 
sich  Herr  Wollgandt,  wenn  er  auch  diesmal  mit  der  linken, 
der  Intonationshand,  nicht  so  ganz  glücklich  war  wie  mit  der 
rechten,  der  Bogen-  und  Ausdruckshand.    Wem  das  Konzert 


Fünftes  Gewandhauskonzert  525 

selbst  nicht  genug  Beweis  des  Könnens  sein  sollte,  der  müßte 
durch  die  Joachimschen  Kadenzen  überzeugt  werden.  Der  Ton 
des  neuen  Konzertmeisters  ist  süß  und  silbern  und  hat  überall 
etwas  so  weich  Schmeichelndes,  daß  man  bei  geschlossenen 
Augen  eine  Dame  zu  hören  glaubt.  Der  eigentliche  Vortrag 
zeigte  den  Künstler  als  ein  Talent  für  Belebung  sinnlicher 
Wirkungen  (die  Trillerketten  im  ersten  Satz  traten  da  be- 
sonders hervor),  aber  auch  als  einen  lebhaft  fühlenden  und 
geistig  wohlgeschulten  Musiker.  Das  ist  sehr  erfreulich,  denn 
an  dem  Platze,  den  der  neue  Konzertmeister  jetzt  einnimmt, 
hat  vierzig  Jahre  lang  Ferdinand  David  gestanden. 

(Das     vierte    Gewandhauskonzert     erfuhr     keine    Besprechung-    durch 
Kretzschmar). 

Fünftes  Gewandhauskonzert 

Das  fünfte  Konzert  brachte  mit  dem  Anfangsstück  „Ausfahrt 
und  Schiffbruch",  erster  Teil  aus  einer  viersätzigen 
Orchesterodyssee  von  Ernst  Boehe,  endlich  ein  neues  Werk. 
Der  (1880  in  München  geborne)  Komponist  hat  anfangs  dieses 
Jahres  einige  Hefte  Lieder  veröffentlicht,  die  jedoch,  wie  das 
so  zu  gehen  pflegt,  unbekannt  geblieben  sind.  Man  war  deshalb 
überrascht,  als  es  ihm  bei  der  letzten  deutschen  Tonkünstler- 
versammlung in  Basel  gelang,  mit  einer  Orchesterkomposition 
eine  stark  ermüdete  Zuhörerschaft  von  Fachmusikern  frisch 
anzuregen  und  zu  fesseln.  Diese  Arbeit  Boehes  ist  es,  die 
vorgestern  im  Gewandhause  zu  Gehör  kam.  Das  Wunder  von 
Basel  erneute  sich  aber  dabei  nicht,  der  Beifall  des  Saales 
reichte  eben  noch  hin  zu  einer  Verbeugung  des  Dirigenten. 
Manche  Hörer  waren  vielleicht  nicht  auf  das  Ende  gefaßt 
und  warteten  auf  den  Schiffbruch.  Daß  der  Komponist  gerade 
bei  diesem  Teil  seines  Programms,  der  musikalischen  Be- 
handlung eines  Ereignisses,  bei  dem  die  wilden  Naturelemente 
die  Hauptstimme  haben,  der  Verlockung  zu  Gewalttätigkeiten 
widerstanden  und  sich  dezent  und  innerlich  gehalten  hat, 
spricht  für  ihn  und  bescheinigt  ihm  eine  höhere  Bildung  und 
angeborne  künstlerische  Reife.  Die  musikalischen  Qualitäten 
des  Komponisten  sind  dagegen  noch  unselbständig  und  weisen 
ihm  vor  der  Hand  nur  einen  Platz  unter  der  großen  Menge 
der  Wagneradepten  an.  Nach  Stil  und  Thematik  ist  diese 
Odysseusepisode  wiederum  ein  neuer  Beitrag  zu  dem  Kapitel: 
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der  Einfluß  der  „Meistersinger"  auf  die  Symphonie.  Boehe 
ist  ein  schwächerer  Hermann  Götz.  In  der  Orchestergewandt- 
heit und  im  Farbenleben  übertrifft  er  ihn.  Nach  dieser  Seite 
bietet  die  Komposition  mit  den  gestopften  Trompeten  und  mit 
andern  Arten  manirierter  Töne  für  die,  welche  Gilson,  Nicode, 
R.  Strauß  nicht  kennen,  sogar  Neues,  und  dieser  Umstand 
erklärt  am  einfachsten  die  Bewunderung,  die  sie  gefunden  hat. 
Gern  gönnt  man  einem  jungen  Mann  die  Anerkennung.  Aber 
man  muß  trotzdem  darüber  klar  sein,  daß  die  Freude  an  bloßen 
Naturstudien  noch  keine  Kunst  ist.  Es  genügt,  daß  dieser 
Wahn  die  Bühnendichtung  und  die  Malerei  zurzeit  beherrscht, 
ihm  auch  die  Musik,  die  idealste  unter  den  Künsten,  auszu- 
liefern, sollten  wir  uns  hüten.  Vielleicht  gibt  Boehe  später 
noch  das  Eigne  und  Große,  das  seinem  Odysseusfragment 
gänzlich  fehlt.  Als  Novität  gehört  es  unter  die  Nieten.  Der 
Mißerfolg  dieses  ersten  Versuches  wird  hoffentlich  die  Direktion 
des  Gewandhauses  in  ihrer  Pflicht,  neue  Werke,  die  Beachtung 
gefunden  haben  oder  sie  verdienen,  vorzuführen,  nicht  wankend 
machen.  Mit  seinen  zweiundzwanzig  Konzerten  hat  das  Institut 
hierin  die  Führung  für  ganz  Deutschland,  und  Mendelssohn 
hat  von  diesem  Vorsprung  aus  der  Musik  seinerzeit  einen 
N.  Gade  und  ähnliche  Talente  gewonnen.  Der  Winterplan  des 
Gewandhauses  als  Ganzes  ist  ja  leider  nicht  veröffentlicht. 
In  dem  kargen  Auszug,  der  davon  in  die  Blätter  gekommen 
ist,  bleibt  vor  allem  der  Name  Gustav  Mahlers  zu  vermissen. 

Die  Aufführung  des  Werkes  an  sich  war  virtuos;  nur  die 
Ritardandi  an  den  Satzschlüssen  des  ersten  Teiles  wären, 
auch  wenn  sie  vom  Komponisten  gewünscht  sind,  besser  ver- 
mieden worden.  Sie  legten  die  Schwäche  des  Erfindungsatems 
völlig  bloß. 

Eine  weitere  Enttäuschung  brachte  die  Aufführung  von 
Chopins  E-Moll-Konzert  für  Pianoforte  und  Orchester.  Fräulein 
Alice  Ripper  aus  Budapest,  die  das  Solo  spielte,  ist  eine 
hervorragende  Bravourtechnikerin.  Ihre  Fertigkeit  in  Oktaven- 
passagen und  in  schwierigsten  Sprüngen  kann  kaum  über- 
troffen werden,  aber  die  feine,  phantasievolle  Musiknatur,  die 
allein  berechtigt,  an  Chopinsche  Kunst  heranzutreten,  soll  sie 
sich  erst  noch  erwerben.  Dem  Konzert  im  besondern  blieb 
sie  das  so  wichtige  Kleinleben  im  Ausdruck,  die  unablässige 
Regsamkeit  der  Nüancierung  und  Betonung,  die  Vergeistigung 
der  Ornamentik,  in  der  ein  Teil  von  Chopins  geschichtlicher 
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Größe  liegt,  meist  schuldig.  Die  herrliche  Komposition  war 
nicht  verstanden,  die  schönen,  einfachen,  volkstümlichen  Kan- 
tilenen  waren  sentimental  verzerrt,  den  feurigen  Stellen  der 
Aufschwung  genommen;  das  Temperament  der  Pianistin  er- 
wachte nicht  einmal  bei  dem  dramatischen  Mittelsatz  der 
Romanze.  Der  Beifall,  den  sie  gleichwohl  erhielt,  kann  nur  der 
Ausführung  des  Finale  gegolten  haben.  Sie  überragte  die  der 
zwei  ersten  Sätze  durch  Grazie  und  imponierte  durch  die 
Brillanz  des  Schlusses.  Aber  auch  das  Orchester  setzte  seine 
Freunde  mit  der  Begleitung  des  Konzerts  in  Verwunderung. 
Falsche  Töne  können  ja  wohl  auch  einer  Korporation  ersten 
Ranges  mal  passieren.  Es  wurde  aber  von  diesem  Recht  ein 
zu  ausgiebiger  und  auffälliger  Gebrauch  gemacht.  Noch  be- 
fremdender war  der  vollständige  Mangel  an  Poesie  des  Vor- 
trages; selbst  die  Sordinen  brachten  in  die  zarten  Stellen 
keine  Stimmung,  Ein  Teil  der  Schuld  an  dieser  Orchester- 
leistung fällt  der  Tausigschen  Bearbeitung  zu.  Sie  hebt  die 
Mängel  von  Chopins  Behandlung  des  Instrumentalteils  nicht, 
nimmt  ihm  dagegen  die  Klarheit  zugunsten  einiger  ausge- 
tüfelter  Klangeffekte;  an  wichtigen  Stellen  —  am  Schluß  des 
ersten  Satzes  beim  Trillermotiv  z.  B.  —  hat  Tausig  das  wohl- 
durchdachte Verhältnis,  in  das  Chopin  Chor  und  Solo  zu  den 
Ideen  stellt,  ganz  zerstört.  Man  sollte  diese  „Bearbeitung" 
endlich  kassieren. 

Auf  dem  Felde,  das  sie  beherrscht,  zeigten  Fräulein  Ripper 
die  Solostücke,  in  erster  Linie  F.  Liszts  fünfzehnte  Ungarische 
Rhapsodie.  Von  allen  in  der  Sammlung  enthaltnen  Stücken 
hat  gerade  diese  Nummer,  der  der  Rakoczymarsch  zugrunde 
liegt,  am  deutlichsten  den  Charakter  eines  ungarischen  Helden- 
gedichtes. Es  ist  eine  Schilderung  von:  „Das  Volk  steht  auf, 
der  Sturm  bricht  los",  und  diesen  Geist  brachte  die  Künstlerin 
zur  Geltung.  Die  dämonischen  Baßgänge  kamen  dem  Ideal 
sehr  nahe.  Auch  die  kleine  D-Dur-Sonate  von  Domenico 
Scarlatti  war  eine  vorzügliche  Leistung.  Leider  lag  eine  Ein- 
richtung von  Sophie  Menter  zugrunde,  die  gleich  ähnlichen 
Arbeiten  Hans  von  Bülows  sich  mit  einer  gekünstelten  Dynamik 
abquält,  dagegen  von  den  einfachen  natürlichen  Effekten  dieses 
Stils  nichts  weiß.  Die  Hoffnung,  diesen  Naturalismus  bei  der 
Wiederbelebung  alter  Musik  los  zu  werden,  muß  wohl  auf- 
gegeben werden.  Um  ihre  Zeit  oder  ihre  Genialität  besorgt, 
unzureichend  vorgebildet,  oder  aus  was  für  Gründen  sonst  — 
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tatsächlich  lesen  die  musikalischen  Spitzen  nichts  Ernsthaftes. 
Von  wem  die  Zugabe  Fräulein  Rippers  herrührte,  war  auch 
Klavierpädagogen  unbekannt,  wahrscheinlich  von  einem  Kom- 
ponisten neuester  Zeit,  mit  einem  kleinen  Stich  ins  Slawische, 
jedenfalls  einem  Kenner  des  Instruments  comme  il  faut. 

An  Stelle  des  ursprünglich  in  Aussicht  genommenen 
Cellokonzerts  von  St.  Saens,  das  gelegentlich  Herr  Kießling 
einmal  spielen  könnte,  war  zwischen  dem  Konzert  und  den 
Solostücken  der  Pianistin  Karl  Reineckes  unverwüstliches 
Vorspiel  zum  fünften  Akt  des  „Manfred"  eingeschoben.  Unter 
dem  Komponisten  wurde  es  früher  als  Ganzes  ätherischer 
gespielt.  Den  berühmten  Übergang  nach  Des  aber  wird  man 
kaum  je  so  effektvoll  gehört  haben. 

Den  Schluß  des  Konzerts  bildete  Robert  Volkmanns 
zweite  Symphonie  in  B.  Es  ist  ein  Stück  liebenswürdiger, 
menschenfreundlicher  Kunst,  als  Arbeit  eine  Art  Wetterzeichen 
aus  der  Entstehungszeit.  Sie  empfängt  den  Hörer  mit  Schu- 
mannschen  Zungen  —  man  glaubt  die  überschwengliche 
Stimme  Albert  Dietrichs  zu  hören  —  und  entläßt  ihn  mit 
national-russischen  Xenien.  Der  Moskauer  Musikgesellschaft 
ist  die  Symphonie  bekanntlich  gewidmet.  Der  eigenste,  indi- 
viduelle Volkmann  kommt  im  zweiten  Satz,  dem  AUegretto, 
zu  Worte.  Das  ist  die  Sprache  des  gemütlichen,  sinnigen, 
auch  ein  wenig  schelmischen  Sachsen,  wie  sie  in  der  Musik 
seit  Adam  Krieger  oft  vernommen  worden  ist.  Der  neckische 
Zug,  der  in  diesem  AUegretto  liegt,  verschwand  durch  das 
langsame  Tempo.  Im  übrigen  war  die  Aufführung  der 
Symphonie  musterhaft. 

Sechstes  Gewandhauskonzert 

Das  Programm  des  sechsten  Konzertes  ähnelte  dem  des 
zweiten  darin,  daß  wieder  zwei  Symphonien,  diesmal  von 
Mozart  und  Beethoven,  zum  Vergleich  gestellt  wurden;  seinen 
eignen  Zug  erhielt  es  durch  eine  kleine  Huldigung,  die  Edvard 
Grieg  dargebracht  wurde.  Bekanntlich  hat  dieser  Meister  am 
vergangnen  15.  Juni  den  sechzigsten  Geburtstag  gefeiert.  Die 
deutschen  Zeitungen  haben  von  dem  Ereignis  gebührend  Notiz 
genommen,  unsere  Konzertinstitute  es  dagegen  unbeachtet 
gelassen,  wohl  weil  es  in  die  Zeit  fiel,  in  der  sie  feierten, 
und  wohl  auch,  weil  Griegs  Hauptfeld  die  Hausmusik  ist.    Es 
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g-ereicht  der  Direktion  des  Gewandhauses  zur  Ehre,  daß  sie 
ihresteils  den  in  Norwegen  wie  ein  Nationalfest  begangnen 
Ehrentag  des  Komponisten  noch  nachgefeiert  hat.  Es  geschah 
durch  die  Aufführung  seiner  ersten  Suite  zu  Ibsens  „Peer  Gynt". 
Sie  ist  in  die  Gartenkonzerte  gedrungen,  ist  überall  beliebt, 
wo  vierhändiges  Klavierspiel  gepflegt  wird,  und  kann  als  das 
bekannteste  von  den  größern  Werken  Griegs  und  zugleich 
als  das  gelten,  das  seine  künstlerischen  Vorzüge,  die  Viel- 
seitigkeit seiner  Phantasie,  seine  treue  Naturbeobachtung, 
seinen  Sinn  für  das  Volkstümliche  und  dessen  Eigenheiten,  die 
Klarheit  und  Vornehmheit,  die  ideale,  das  Gewöhnliche  adelnde 
Richtung  seiner  Gestaltung  am  treffendsten  sammelt.  Diese 
Vorzüge  Griegs  sind  so  bedeutend,  daß  er  trotz  des  Uber- 
wiegens  kleinerer  Formen  in  seinen  Arbeiten  zu  den  größten 
Meistern  seiner  Zeit  gehört.  Mehr  als  Björnson,  Ibsen,  als  alle 
norwegischen  Dichter,  Maler  und  Bildhauer  zusammen,  hat 
Edvard  Grieg  für  das  Verständnis  und  die  Verbreitung  nordischen 
Geistes  getan;  er  ist  der  Hauptvertreter  skandinavischer  Kunst 
im  allgemeinen.  Aber  in  noch  höherm  Grade  als  bei  Chopin 
werden  bei  Grieg  die  nationalen  Elemente  von  den  persön- 
lichen überragt.  Größer  als  der  Norweger  und  Patriot,  der  den 
Motiven  der  heimatlichen  Volksmusik  das  Charakteristische  und 
Wesentliche  mit  vorher  ungekannter  Schärfe  absieht,  ist  der 
Mensch  und  Meister,  der  das  Naturmaterial  in  höhere  Geistes- 
regionen trägl  und  großen,  freien  Ideen  unterordnet.  So,  als 
Muster  eines  modernen  Künstlers,  hätte  Grieg  statt  eines  Stückes 
sehr  wohl  einen  ganzen  Abend  verdient.  Als  erster  Teil  die 
Ballade  „Olaf  Trygvason"  für  Männerchor  und  Orchester,  das 
A- Moll -Konzert,  die  Szene  „Vor  der  Klosterpforte"  für 
Altsolo  (Fräulein  Walker)  und  Frauenchor,  als  Schluß  die 
Gyntsuite,  als  zweiter  Teil  der  erste  Akt  der  Oper  „Olaf 
Trygvason"  —  das  wäre  ein  Konzert  geworden,  über  das  sich 
niemand  hätte  beklagen  können.  Besonders  dieses  letzt- 
genannte, hier  vor  ungefähr  zwölf  Jahren  einmalig  aufgeführte 
Opernfragment  fällt  für  die  Einschätzung  Griegs  schwer  in  die 
Wagschale.  Es  zeigt  ihn  als  einen  Dramatiker,  der  an  Sicher- 
heit des  Stils  und  an  Gehalt  der  Erfindung  dem  ganzen 
Wagnerschen  Nachwuchs  unendlich  weit  voraus  ist;  zugleich 
weist  es  auf  die  Möglichkeit  hin,  daß  die  Skandinavier,  wie 
in  der  Zeit  von  Kunzes  „Holger  Danske",  für  die  Oper  wieder 
wichtig  werden  können.   Ahnliche  Komponistenabende,  wie  der 
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für  Grieg  vorgeschlagne,  waren  unter  Mendelssohn  im  Gewand- 
haus keine  Seltenheit.  Es  würde  nichts  schaden,  wenn  die 
Programme  des  Instituts  in  Zukunft  diese  Tradition  wieder 
aufnähmen  und  auf  Einheitlichkeit  und  leitende  Ideen  Gewicht 
legten.  Die  Ausführung  der  Suite  war  die  beste  Orchester- 
leistung des  Abends,  technisch  nach  jeder  Richtung  vollendet 
und  durchweg  poetisch  inspiriert.  Den  Noten  nach  sind  ja 
diese  Sätze  alle  leicht,  aber  wer  es  weiß,  daß  gerade  diese 
Leichtigkeit  eine  Gefahr  ist,  wird  das  Leben ^des  Vortrags  voll 
bewundert  haben.  Feiner  alsdiesmal  kann  „Ases  Tod"  nicht 
gespielt  werden;  ein  besondres  Lob  gebührte  den  Kontra- 
bässen. Das  Finale  „In  der  Halle  des  Bergkönigs",  das  von 
den  vier  Sätzen  am  meisten  packt,  wurde  da  capo  verlangt 
und  damit  dem  Orchester  eine  Auszeichnung  erwiesen,  die  es 
öfters  verdiente. 

Die  bekannte  Mozartsche  G-Moll-Symphonie  (aus  dem 
Jahre  1788),  die  das  Konzert  eröffnete  und  die  Beethovensche 
B-Dur-Symphonie,  die  es  schloß,  sind  inhaltlich  Gegensätze. 
Das  Beethovensche  Werk  datiert  aus  der  glücklichsten  Zeit 
des  Meisters;  Georg  Grove  (in  „Beethoven  and  his  Nine 
Sinfonies")  bringt  es  ziemlich  glaubhaft  mit  einer  Verlobung 
des  Künstlers  in  unmittelbaren  Zusammenhang.  Darüber,  daß 
dagegen  Mozarts  G-Moll-Symphonie  der  Niederschlag  momen- 
tanen Unglücks  ist,  war  man  in  der  Zeit,  wo  sie  jung  war,  im 
klaren.  Noch  im  Jahre  1802  wird  sie  in  Rochlitzens  Allgemeiner 
Musikalischen  Zeitung  „schauerlich"  genannt;  erst  allmählich 
hat  sich  die  Auffassung  dahin  verflacht,  auch  an  diesem  Werk 
die  Anmut  in  den  Vordergrund  zu  stellen.  Der  Geist  der 
G- Moll -Symphonie  verlangt  einen  Vortrag,  der  schwerer 
akzentuiert  und  schärfer  kontrastiert,  als  es  bei  der  diesmaligen 
Aufführung  geschah.  Zu  rühmen  war  die  saubere  Ausarbeitung 
der  Bläserstellen,  zu  beanstanden  die  Behandlung  der  vom 
siebenten  Takt  des  Andante  ab  immer  wiederkehrenden  Wieder- 
holungen kurzer  Motive.  Der  genau  bekannte  Stil  der  Zeit 
fordert  da  —  unbeschadet  der  vorgeschriebnen  sforzati  — 
Echowirkung.  Beethovens  B-Dur-Symphonie  ist,  wenn  es  sich 
um  eine  vollendete  Wiedergabe  handelt,  die  schwierigste  von 
allen  neun,  wenigstens  in  den  ersten  beiden  Sätzen.  Ihr 
mimosenhaft  erregter  Charakter  stellt  an  den  Wechsel  und 
an  die  peinliche  Genauigkeit  der  Tonfarben  ganz  ungewöhn- 
liche Anforderungen.     Leichter  sind  in  dieser  Beziehung  der 
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dritte  und  vierte  Satz;  nur  hat  der  letzte,  der  in  der  Beweg- 
lichkeit eines  Perpetuum  mobile  gehalten  ist,  wieder  andre 
Tücken.  Das  Orchester  stand  bei  seiner  Ausführung  auf  der 
ihm  natürlichen  Höhe  und  spielte  ihn  bei  einem  kühnen  Tempo 
mit  der  Leichtigkeit  und  Bravour,  die  nur  einer  Korporation 
von  Virtuosen  möglich  ist.  Zu  einem  Bravo  reizte  die  Aus- 
führung der  gefürchteten  Fagottstellen. 

Die  Solistin  des  Abends,  Fräulein  Edith  Walker,  Kaiser- 
liche Kammersängerin  aus  Wien,  sang  nach  der  Mozartschen 
Symphonie  die  bekannte  Szene:  „Ocean,  du  Ungeheuer",  aus 
C.  M.  v.  Webers  „Oberen",  nach  der  Griegschen  Suite  fünf 
Lieder:  von  F.  Liszt  „Der  Fischerknabe",  von  Hugo  Wolf: 
„Verborgenheit",  „Er  ist's",  von  Gustav  Brecher:  „Der  Arbeits- 
mann" und  von  R.  Strauß:  „Heimliche  Aufforderung".  Fräulein 
Walker  gehört  unter  die  Sängerinnen,  denen  man  schon  für 
eine  bloße  Skala  dankbar  ist.  Von  aller  Kunst  abgesehen, 
zeigt  sie  die  Bedeutung  einer  schönen  Menschenstimme  als 
Naturphänomen  und  Gottesgabe.  Was  war  das  schon  für  ein 
großer  Eindruck,  als  sie  in  der  Weberschen  Szene  nach  dem 
etwas  zerrissenen  Vorspiel,  das  zweigestrichene  d  groß  und 
gebieterisch,  wie  ein  den  Elementen  entgegentretender  Zauberer, 
einsetzte  und  aushielt.  Die  Sängerin  besitzt  außerordentliche 
Naturmittel  und  hat  sie  in  einer  vorzüglichen  Schule  und  durch 
unablässige  Arbeit  beherrschen  und  steigern  gelernt.  Es  stehen 
ihr  infolgedessen  Färbungen  und  Tonwirkungen  zu  Gebote, 
die  nicht  zum  Gemeingut  gehören,  und  sie  benutzt  sie  mit 
Geist,  Intelligenz  und  mit  innerster  Hingabe  an  die  Situation. 
Dadurch  wird  alles,  was  sie  vorträgt,  ein  reiner  Genuß.  Daß 
einmal  ein  Ton  —  das  zweigestrichene  fis  —  flackert,  daß  ein 
andermal  die  Empfindung  zu  kurz  kommt,  beeinträchtigt  ihn 
kaum.  Soll  aus  ihren  diesmaligen  Darbietungen  etwas  hervor- 
gehoben werden,  so  muß  es  der  Anfang  der  Arie  sein:  „O 
Wonne  —  mein  Hüon",  in  dem  sie  die  Gefahr  des  Haupt- 
themas, die  Trivialität,  durch  langsamem  und  nachdrücklichen 
Vortrag  umging,  und  namentlich  der  Schluß  des  Lisztschen 
Liedes,  die  Stelle:  „Und  es  ruft  aus  den  Tiefen  usw."  Hier 
ergänzte  und  vervollkommnete  die  Sängerin  die  Komposition 
und  brachte  durch  ein  einfaches,  aber  schwieriges  Mittel,  ein 
Piano  der  Kopfstimme,  den  geheimnisvollen  Ton  zum  Ausdruck, 
den  Schiller  von  der  Musik  erwartet  hat.  Die  Leistungen 
von  Fräulein  Walker  entfesselten  einen  Beifallssturm,  der  die 
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Ermüdung  der  Sängerin  nicht  beachtete.  Die  abgerungene 
Zugabe  war  Schumanns  „Frühlingsnacht".  Es  wäre  Unrecht, 
bei  dem  Erfolg  der  Lieder  das  Verdienst  zu  verschweigen, 
das  die  Begleitung  des  Herrn  Professor  Nikisch  daran  hatte. 
Namentlich  in  den  Nummern  Wolfs  war  die  Ausführung  der 
Klavierpartie  eine  Meisterleistung. 

Siebentes  Gewandhauskonzert 

Das  siebente  Konzert  des  Gewandhauses  hatte  den  Vorzug, 
daß  es  die  normale  Dauer  von  zwei  Stunden  einhielt  und 
nur  Vorträge  aus  dem  Gebiete  der  großen  Kunst  brachte:  drei 
Orchesterkompositionen  und  ein  Violinkonzert.  Leicht  war 
indes  das  Programm  nicht,  denn  die  „Faustouvertüre"  Richard 
Wagners  und  die  E- Moll -Symphonie  von  Johannes  Brahms, 
die  die  dritte  und  vierte  Nummer  bildeten,  sind  inhaltlich 
düster  und  in  der  Form  keineswegs  einfach.  Die  „Faust- 
ouvertüre" hat  deshalb  sehr  lange  auf  Beachtung  warten  müssen. 
Hans  von  Bülow  bemühte  sich  in  den  fünfziger  Jahren  als 
Schriftsteller  und  Dirigent  kräftig,  aber  vergeblich  um  sie; 
erst  die  große  Wagnerflut,  die  mit  der  Gründung  des  neuen 
Deutschen  Reiches  einsetzte,  hat  auch  dieses  Jugendwerk  flott 
gemacht.  Wir  dürfen  uns  dessen  freuen,  denn  die  Komposition 
bildet  nicht  bloß  einen  wichtigen  Beitrag  zu  Wagners  Künstler- 
biographie, sie  gehört  auch  zu  den  bedeutendsten  Ouvertüren 
überhaupt.  Über  die  Frage  nach  dem  spezifisch-musikalischen 
Wesen  und  Vermögen  des  jungen  Wagner  gibt  sie  eine  klarere 
und  vorteilhaftere  Auskunft  als  der  ganze  „Rienzi",  der  ja 
mit  ihr  ungefähr  gleichaltrig  ist.  Eine  bedeutende  Aufführung 
der  Neunten  Symphonie  durch  das  Pariser  Konservatorium 
unter  Haberneck  war  bekanntlich  der  Anlaß  zu  dieser  Ouvertüre; 
von  ihm  aus  wurde  sie  ein  heißes  Bekenntnis  zur  deutschen 
Kunst.  Spontini  und  Auber  sind  gänzlich  aus  dem  Gesichts- 
kreise des  Komponisten  verschwunden,  außer  der  Tuba,  die 
wohl  zum  erstenmal  in  einem  Orchesterwerk  auftaucht,  ist 
nichts  Französisches  in  dieser  Komposition.  Sie  wurzelt  geistig, 
hier  und  da  auch  tonlich  merkbar  in  Beethoven,  in  seinem 
unerbittlichen  Ernst  und  in  seiner  dämonischen  Leidenschaft- 
lichkeit. Daneben  zeigt  sie  aber  eine  starke  Originalität  der 
Empfindung  und  des  Ausdrucks,  neue  schwärmerische  Töne 
für  Hoffnung  und   Freude,   und   besonders   ergreifend   eigne 
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Weisen  edler,  kindlicher  Wehmut.  Es  ist  eine  durch  und  durch 
erlebte,  mit  dem  Herzen  komponierte  Musik.  Darin,  daß  das 
Herz  zuviel  Anteil  an  dem  Kunstwerk  gehabt  hat,  lieg!  eine 
kleine  Schwäche,  die  sich  in  seiner  Gestaltung-  äußert.  Sie 
überrascht,  ähnlich  wie  der  erste  Satz  der  Eroica,  aber  nicht 
so  überzeugend  motiviert,  durch  eine  doppelte  Krisis.  Es 
wäre  für  die  Wagnerforschung,  falls  die  Möglichkeit  vorliegt, 
interessant,  festzustellen,  ob  diese  Eigentümlichkeit  schon  in 
der  ersten  Fassung  des  Werkes  da  ist,  oder  ob  sie  erst  durch 
die  Umarbeitung,  die  Franz  Liszt  Mitte  der  fünfziger  Jahre  an- 
regte, hineingebracht  wurde.  Immerhin  bleibt  die  Ouvertüre, 
so  wie  sie  ist,  als  musikalisches  Bild  des  vereinsamten,  ver- 
zweifelnden Faust,  als  Illustration  zu  „Entbehren  sollst  du, 
sollst  entbehren",  eine  der  gehaltvollsten  Nachfrüchte  Goethi- 
schen  Geistes.  Sie  gehört  unter  den  Ouvertüren  an  die  Seite 
der  Händeischen  zu  „Agrippina",  neben  die  Koriolanouvertüre 
Beethovens  und  die  Manfredouvertüre  Schumanns.  Zu  bedauern 
haben  wir  nur,  daß  es  zu  der  Faustsymphonie  Wagners,  in  der 
diese  Ouvertüre  der  erste  Satz  sein  sollte,  nicht  gekommen  ist. 
Die  E- Moll -Symphonie  von  Johannes  Brahms  ist  durch 
den  melancholischen  Grundzug  mit  Wagners  Faustouvertüre 
verwandt.  Nur  führt  sie  ihn  viel  ruhiger  durch;  erst  der  dritte 
und  in  noch  viel  höherem  Grade  der  Schlußsatz  sind  leiden- 
schaftlich. Sie  ist  das  unter  den  großen  Werken  von  Brahms,  in 
dem  seine  herbe,  schwermütige  Weltanschauung  am  breitesten 
zum  Ausdruck  kommt,  vielleicht  auch  deshalb  am  ergreifendsten, 
weil  sie  hier,  wenigstens  in  den  ersten  drei  Sätzen,  in  ein 
objektives,  unpersönliches  Gewand  gekleidet  ist.  Jedem,  der 
sich  mit  der  Symphonie  näher  beschäftigt,  muß  ihr  alter- 
tümelnder  Ton,  der  Balladencharakter  der  meisten  Themen 
auffallen.  Sie  nähert  sich  dadurch  weit  mehr  als  die  andern 
Symphonien  des  Komponisten  der  Programmusik  im  engern 
Sinne:  ihre  Herbststimmung  entspringt  dem  poetischen  Ver- 
senken in  Mären  und  Gesichte  aus  längst  verschwundnen  Zeiten, 
dem  Blick  auf  Glück,  das  vor  Jahrhunderten  einmal  gelebt 
hat.  Erst  als  im  Finale  die  Moral  gezogen  wird,  tritt  der  moderne 
Künstler  mit  der  Erregung  seiner  reichen  Seele,  tritt  der  Meister 
des  „Deutschen  Requiem"  deutlich  vor.  Formell  ist  seine  vierte 
Symphonie  sehr  schwierig.  In  den  vordem  Sätzen  durch  den 
Mangel  an  scharfen  Kontrasten,  im  Schlußsatz  durch  den  Aufbau 
in  Variationen  über  ein  kleines,  unscheinbares  Thema.    Durch 


534  Konzertberichte 


die  Natur  dieses  Themas  erinnert  dieses  Finale  unmittelbar 
an  S.  Scheidts  große  Phantasie  über  die  Skala  und  an  ver- 
wandte Schulwerke  des  siebzehnten  Jahrhunderts.  Seine  Größe 
liegt  darin,  daß  der  Zusammenschluß  der  kleinen  Stücke  doch 
klare  geistige  Linien,  daß  er  Steigerung  und  Höhepunkte  zeigt. 
In  der  neuen  Orchesterkomposition  haben  wir  für  die  Ver- 
wendung von  Suitenkunst  in  der  Symphonie  nur  im  Finale 
von  Beethovens  Eroica  einen  diesem  Meisterstück  von  Brahms 
ebenbürtigen  Vorläufer.  In  bezug  auf  Formbeherrschung  ist 
es  ein  Muster,  auf  das  die  musikalische  Jugend  nicht  nach- 
drücklich genug  hingewiesen  werden  kann.  Aus  diesem  Grunde 
ist  auch  jede  gute  Aufführung  der  Symphonie  ein  besondres 
Verdienst.  Dieses  Prädikat  kann  die  im  siebenten  Konzert 
voll  in  Anspruch  nehmen.  So  wie  sie  gleich  in  den  Anfangs- 
takten des  ersten  Satzes  die  Müdigkeit  und  Schwere  der 
Empfindung  unübertrefflich  ausprägte,  hatte  sie  bis  zum  letzten 
Takt  immer  Charakter.  Auch  der  Vortrag  der  „Faustouvertüre" 
und  der  von  C.  M.  v.  Webers  „Euryantenouvertüre",  die  das 
Konzert  eröffnete,  waren  vollendete  Leistungen.  In  letzterer 
wurde  wirklich  mit  dem  Einsatz  des  ersten  Bläserthemas,  mit 
dem  Verklingen  der  Fis-Dur-Fermate  und  mit  andern  Einzel- 
heiten Ungewöhnliches  geboten.  So  sieht  man  alte  Bekannte 
gern  wieder. 

Der  Solist  des  Abends,  Herr  Wassilij  Besekirsky  aus 
St.  Petersburg,  stellte  sich  mit  dem  Violinkonzert  von 
P.  Tschaikowsky  nicht  ganz  glücklich  vor.  Sein  Ton  ist  für 
den  Passagenteil  dieses  schwierigen  Werkes  nicht  groß  genug, 
auch  verfolgte  ihn  in  der  Intonation  viel  Mißgeschick.  Aber 
er  ließ  keinen  Zweifel  über  sein  gutes,  musikalisches  Talent 
und  über  seine  edle  Künstlernatur.  Dem  letzten  Satz  gegenüber 
hielt  er  sich  allerdings  zu  dezent;  im  ganzen  aber  muß  es 
ihm  hoch  angerechnet  werden,  daß  er  durch  Nüancierung  und 
Tempomodifikationen  manchen  aus  einer  zu  niedrigen  Sphäre 
geschöpften  Gedanken  des  Komponisten  auf  eine  höhere  Stufe 
zu  heben  wußte. 

Achtes  Gewandhauskonzert 

Das  Leipziger  Gewandhaus   ist   das   einzige   Institut  seiner 
Art,  das  an  dem  im  achtzehnten  Jahrhundert   allgemein 
herrschenden    System    der    „wöchentlichen    Konzerte"    fest- 
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gehalten  hat.  Hierauf,  auf  der  Menge  der  von  ihm  gegebnen 
Konzerte,  beruht  seine  Überlegenheit,  seine  Berechtigung  und 
seine  Verpflichtung,  im  deutschen  Konzertwesen  die  Führung 
zu  übernehmen.  Nach  sehr  langer  Pause  hat  es  sich  endlich 
im  letzten  Konzert  wieder  einmal  zu  dieser  Mission  bekannt 
und  ein  großes  Werk,  das  nicht  bloß  für  das  Institut  und  für 
Leipzig,  sondern  fast  für  ganz  Deutschland  neu  ist,  aufgeführt 
und  eingeführt:  dasRequiem  von  GeorgHenschel.  Der  1850 
in  Breslau  geborne,  in  Leipzig  und  Berlin  ausgebildete  Künstler 
hat  sich  zuerst  als  Baritonist  mit  kleiner  Stimme,  aber  großer 
Technik,  später  als  Orchesterdirigent  in  Boston  und  in  London, 
seinem  dermaligen  Wohnsitz,  bekannt  gemacht.  Als  Komponist 
ist  er  mit  geschmackvollen  Liedern  und  Duetten  in  kleinere 
Kreise  gedrungen,  mit  anspruchsvollem  Werken  aber,  einer 
Suite  und  einer  Serenade  für  Orchester,  sowie  einem  Chor- 
psalm, bisher  unbeachtet  geblieben.  Das  wird  sich  von  jetzt 
ab  ändern.  Mit  seinem  op.  59,  eben  diesem  Requiem,  tritt 
Henschel  unter  die  hervorragenden  Tonsetzer  der  Zeit;  das 
Gewandhaus  hat  bei  einem  Werk  Pate  gestanden,  das  durch 
seine  Karriere  sich  dieser  Ehre  würdig  erweisen  und  bald 
überall  aufgeführt  sein  wird.  Es  ist  nicht  bloß  die  weitaus 
bedeutendste  Leistung  Henschels,  sondern  auch  ein  bemerkens- 
werter Treffer  in  der  großen  Vokalkomposition  der  Gegenwart 
überhaupt.  Daß  wir  es  vorderhand  in  dem  Komponisten  nicht 
mit  einem  wirklichen  Originalgeist  zu  tun  haben,  kann  aller- 
dings keinem  Kenner  entgehn.  Gleich  das  erste  Wort,  mit 
dem  der  Gesang  beginnt,  das  „Requiem"  des  Solotenors, 
zitiert  Franz  Liszt,  den  Wechsel  zwischen  B-Moll  und  G-Moll, 
der  das  „Dies  irae"  einleitet,  werden  wir  nächsten  Donnerstag 
originaliter  in  Berlioz  „Marche  au  supplice"  hören,  von  Verdi 
stammt  der  reichliche  Unisonogesang  des  Sanctus  und  Agnus 
Dei,  Cherubini  und  Schumann  klingen  wiederholt  thematisch 
an.  Kurz:  Henschel  schöpft  häufig  aus  fremden  Quellen;  er 
ist  ein  Eklektiker.  Aber  ein  sehr  begabter  und  glücklicher,  und 
er  hat  beträchtHche  eigne  Fonds.  An  erster  Stelle  steht  da 
das  Vermögen,  sich  in  die  Requiemstimmung  poetisch  zu  ver- 
senken, an  zweiter  eine  über  den  Durchschnitt  hinausreichende 
musikalische  Bildung. 

Was  den  ersten  Punkt,  die  Auffassung  des  Textes,  be- 
trifft, so  gehört  Henschels  Requiem  in  die  in  gutem  Sinne 
reaktionäre  Gruppe  neuerer  Totenmessen.    Es  stehen  sich  hier 
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bekanntlich  schon  seit  dem  achtzehnten  Jahrhundert,  seit  der 
Erstarkung-  der  Instrumentalmusik,  zwei  Richtungen  geg-enüber: 
eine  freie  dramatische  und  eine  liturgische;  am  strengsten 
scheiden  sie  sich  gewöhnlich  in  der  zweiten  und  dritten  Ab- 
teilung der  Dichtung,  in  der  Sequenz  (Dies  irae)  und  im 
Offertorium  (Domine  Jesu  Christe).  Die  Dramatiker  suchen  da 
die  Hauptaufgabe  darin,  die  Schrecken  von  Hölle  und  Gericht 
zu  schildern  und  das  Gemüt  gehörig  zu  erweichen;  erst  dann 
beten  und  bitten  sie.  Die  Phantasie  der  Liturgiker  streift  die 
Bilder  des  Entsetzens  wohl  auch,  aber  sie  läßt  sich  durch  sie 
nicht  aus  der  Andacht  bringen,  sie  hält  an  Kirche  und  Christentum 
fest.  Auf  dieser  Seite  steht  Mozart  mit  Michael  Haydn  und 
andern  altern  Deutschen,  auf  jener  Cherubini  mit  den  Franzosen. 
Berlioz  bildet  die  Spitze  dieser  dramatischen  Richtung.  Ihren 
Triumph  jedoch  nicht.  Gewiß  hat  sein  Requiem  Schule  gemacht 
und  auf  Tonsetzer  wie  Lachner,  Verdi,  Dräseke  Einfluß  geübt, 
aber  mehr  noch  hat  es  den  Widerspruch  und  das  Nachdenken 
über  die  eigentliche  Natur  und  Bestimmung  der  Totenmessen 
belebt.  Für  eine  v/eite  Zukunft  kann  niemand  garantieren. 
Aber  daß  für  die  nächste  Zeit  in  der  musikalischen  Totenmesse 
der  kirchliche  Geist  wieder  die  Oberhand  haben  wird,  das 
deuten  Kompositionen  wie  die  Rheinbergers,  v.  Herzogenbergs 
und  Henschels  an.  Letzterer  wird  den  Erfolg  haben,  der  den 
genannten  Vorgängern  versagt  geblieben  ist.  Das  verdient 
seine  Musik,  weil  sie  wohl  überall  warm,  und  weil  sie  bis  auf 
kleine  Ausnahmen  auch  überall  richtig  empfunden  ist.  Eine 
solche  Ausnahme  bildet  das  „Libera".  Es  verdankt  sein 
musikalisches  Thema  weniger  der  Vertiefung  in  die  Situation 
als  dem  Muster  Cherubinis  und  Verdis.  Sein  freudiger  Ton 
ist  nicht  der  natürliche,  von  den  Worten  und  Vorstellungen 
verlangte  Ausdruck  des  Abschnitts.  Und  wird  er,  wie  das 
leicht  vorkommen  kann  und  bei  der  diesmaligen  Aufführung 
auch  der  Fall  war,  gar  ins  Heroische  gesteigert,  so  ist  der 
poetische  Bankerott  fertig.  Im  ganzen  jedoch  ist  die  Kom- 
position Henschels  ein  Tonbild,  das  den  Sinn  der  Textskizze 
nicht  bloß  genau  und  treffend,  sondern  bereichert  und  mit 
gesteigerter  Eindringlichkeit  wiedergibt,  am  gelungensten 
in  den  ersten  beiden  Abteilungen.  Die  Hauptvorzüge  der 
Arbeit  sind  Klarheit  und  Einfachheit.  Auch  die  beiden  großen 
Sätze,  Sequenz  und  Offertorium,  sind  leicht  zu  übersehen. 
Hier  trägt  eine  Fuge,  die  zu  einer  Doppelfuge  anläuft,   den 
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breiten  Formenbau,  dort  benutzt  er  das  erste  Chorthema  als 
Refrain.  Einzelne  größere  Abschnitte  sind  im  freien  Kanonstil 
so  entwickelt,  daß  erst  die  vier  Solostimmen  ein  stimmungs- 
volles Thema  nacheinander  aufnehmen  und  schließlich  der  Chor 
hinzutritt.  Alle  diese  größer  geformten  Abschnitte  bekunden 
einen  sehr  sichern  architektonischen  Sinn,  ihr  Grundriß  allein 
verbürgt  schon  die  Wirkung.  Die  Ausführung  im  einzelnen  ist 
ungleich,  weil  Henschel  als  eigentlicher  Kontrapunktist  die 
volle  Meisterschaft  noch  nicht  besitzt.  Die  gekünstelten  und 
mit  kleinen  Stücken  würfelnden  Gegenstimmen  der  Offertorium- 
fuge  zeigen  das,  und  so  wird  er  aus  der  Not  eine  Tugend 
gemacht  haben,  wenn  er  im  größten  Teil  seines  Requiems  den 
Chorsatz  homophon  hält.  Das  Beste,  was  Henschels  Toten- 
messe an  Erfindung  enthält,  bergen  kleine,  liedartige  oder 
ariose  Sätze.  Der  Introitus  besteht  ganz  aus  solchem  Material, 
in  der  zweiten  und  dritten  Abteilung  erscheint  es  in  der  Form 
von  Episoden.  Diese  Kleinkunst  beherrscht  der  Komponist 
souverän,  namentlich  bestreitet  er  sie  mit  einem  vornehmen, 
wählerischen  und  ungewöhnlichen  Harmonieapparat,  der,  ähn- 
lich wie  bei  Liszt  und  Brahms,  die  Frucht  von  Studien  in  alter 
Musik  ist.  Mit  dem  F-Moll-Akkord  im  fünften  Takt  der  Ein- 
leitung gibt  er  davon  die  erste  Probe,  weiterhin  leistet  er  ihm 
für  ganz  aparte  Kadenzen  vorzügliche  Dienste. 

Nicht  zum  letzten  ruht  dann  die  Wirkung  von  Henschels 
Requiem  auf  dem  Gesangverstand  des  Komponisten.  Alles 
klingt,  alles  liegt  den  Stimmen,  alles  schließt  kontrastierend 
oder  weiterführend,  natürlich  aneinander;  nirgends  eine  Stelle, 
bei  der  die  Absicht  des  Komponisten  unklar  bliebe.  Vom 
Offertorium  abgesehen,  ist  das  Requiem  Henschels  auch  das 
leichteste  und  dankbarste  große  Chorwerk,  das  in  neuerer  Zeit 
veröffentlicht  worden  ist.  Daß  es  gern  gesungen  wurde,  merkte 
man  der  Aufführung  an.  Sie  war  vorzüglich,  reich  an  schönen 
Klangwirkungen,  rühmenswert  namentlich  durch  die  Harmonie 
zwischen  Stimmungen  und  Tonfarben.  Hieran  hatte  die  von 
Herrn  Professor  Homeyer  gespielte  Orgel  einen  großen  An- 
teil; die  von  ihm  verwendeten  zweiunddreißigfüßigen  Bässe 
gaben  den  leisen  Stellen  einen  geheimnisvollen  Trauercharakter. 
Die  Soli  wurden  trefflich  von  Fräulein  Alten  aus  Braunschweig, 
Fräulein  PhiHppi  aus  Basel,  Herrn  Noe  aus  Leipzig  und  Herrn 
Sistermann  aus  Frankfurt  gesungen.  Der  Dirigent,  Herr 
Professor  Nikisch,  wird  dieses  Konzert  zu  einem  der  verdienst- 
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lichsten  und  wichtigsten  rechnen  dürfen.  Vielleicht  gibt  es  den 
Anlaß  zu  häufigem  Choraufführungen;  auch  kleinere  Werke, 
wie  Mendelssohns  Walpurgisnacht,  Brahms  „Nänie",  würden 
sehr  willkommen  sein. 

Im  ersten  Teil  des  Abends  wurde  Franz  Schuberts  un- 
vollendete H-Moll-Symphonie,  neben  dem  D-MoU-Quartett  die 
tiefste  und  vollendetste  Instrumentalkomposition  des  größten 
Liedermeisters,  vorgetragen.  In  den  visionären  Teilen,  zu  denen 
unter  andern  das  zweite  Thema  des  ersten  Satzes  gehört, 
blieb  die  Aufführung  dem  Ideal  noch  fern;  erfreulich  war, 
daß  sie  den  leidenschaftlichen,  den  Lenauischen  Stellen  zu 
ihrem  Recht  verhalf. 

Neuntes  Gewandhauskonzert 

\V7enn  in  späterer  Zeit  ein  Chronist  einmal  vergleichen 
*  ^  sollte,  wie  in  Leipzig  1897  der  hundertjährige  Geburts- 
tag Franz  Schuberts  und  wie  1903  der  von  Hektor  Berlioz 
gefeiert  worden  ist,  so  könnte  er  leicht  über  die  Popularität 
beider  Komponisten  falsche  Schlüsse  ziehen.  Daß  in  Deutsch- 
land des  französischen  Musikers  gedacht  wird,  ist  nicht  mehr 
als  in  der  Ordnung,  denn  er  hat  auch  hier  genützt.  Aber  die 
Dankbarkeit  geht  zu  weit,  wenn  wir  tun,  als  gehöre  Berlioz 
unter  die  Erzväter  der  Musik.  Das  können  wir  ruhig  den 
Franzosen  überlassen,  die  ihren  Landsmann  bei  Lebzeiten 
ziemlich  mißhandelt  und  ihn  erst  nach  dem  Deutschen  Kriege, 
faute  de  mieux,  auf  den  Schild  gehoben  haben.  In  Deutsch- 
land ist  er  dagegen  in  den  entscheidenden  Jahren  des  Taten- 
dranges gefördert  worden.  Schumann  und  Liszt  haben  ihm 
den  Weg  zu  ebnen  gesucht,  deutsche  Konzertinstitute  ihm  ihre 
Kräfte  zur  Verfügung  gestellt;  der  Allgemeine  Deutsche  Musik- 
verein hat  in  seiner  besten  Zeit  die  Verbreitung  Berliozscher 
Werke  unter  seine  Ehrenpflichten  gerechnet.  Am  guten  Willen 
und  am  ernsten  Bemühen  hat  es  nicht  gelegen,  wenn  die  erste 
deutsche  Berliozbewegung,  die  an  das  Erscheinen  der  Sinfonie 
fantastique  anknüpfte,  nach  zwei  Jahrzehnten  abflaute.  Die 
jetzige  zweite,  in  die  wir  auf  das  Pariser  Signal  hin  eingetreten 
sind,  hat  größere  Kreise  gezogen,  sie  hat  die  allgemeinere 
Musikwelt  mit  „Fausts  Verdammung",  mit  „Romeo  und  Julia", 
mit  den  Opern  und  andern  größern  Werken  des  Komponisten 
bekannt  gemacht,   die  früher  beiseiteblieben.     Sie  hat  sogar 
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ZU  mehrfachen  Gesamtsausg-aben  der  Kompositionen  Berhoz 
geführt  und  endlich  durch  Veröffentlichung-  seiner  Memoiren 
und  Briefe  neue  und  wertvolle  Kommentare  zur  Kenntnis  seiner 
äußerst  merkwürdigen  Persönlichkeit  an  die  Hand  gegeben. 
Auch  sie  aber  wird  die  unbedingte  Bewunderung  des  fran- 
zösischen Tonsetzers  nicht  durchsetzen  können.  Die  Jubiläums- 
wässer müssen  ja  bald  fallen,  auch  die  chauvinistischen  und 
rheinbündlerischen  Nebel  haben  ihre  gemessene  Zeit.  Ist  der 
Horizont  wieder  frei,  kommt  gewiß  endlich  auch  der  unbefangne 
Biograph,  der  der  Kunstwelt  das  Problem  Berlioz  restlos  er- 
klärt und  dem  Kultus  seiner  Werke  die  richtigen  Schranken 
zieht.  In  der  Abteilung  der  interessanten,  zum  Teil  bedeutenden 
Spezialitäten  verdienen  sie  einen  Platz  für  lange,  der  absolute 
Gebrauchswert  aber  verurteilt  den  größern  Teil  der  Berlioz- 
schen  Arbeiten  zur  Kurzlebigkeit. 

Zu  ehren  haben  wir  an  Berlioz  vor  allem  die  große 
Auffassung  von  musikalischer  Kunst.  Sie  tritt  aus  seinen 
Schriften  reiner  und  erfreulicher  hervor  als  aus  seinen  Kom- 
positionen. Auch  in  ihnen  leiteten  ihn  überall  edle  Absichten 
zu  kühnen  und  neuen  Plänen,  aber  er  hing  bei  der  Verwirk- 
lichung zu  stark  von  Zeitströmungen  ab,  und  er  bestritt  sie 
mit  einem  musikalisch  unzureichenden  Vermögen.  Die  haupt- 
sächlichste Zeitströmung,  um  die  es  sich  hier  handelt,  ist  die 
französische  Romantik  der  Viktor  Hugo  und  Eugene  Sue.  Daß 
ein  Künstler,  der  den  Virgil  auswendig  wußte  und  in  der 
homerischen  Welt  zu  Hause  war,  wie  Berlioz,  solchen  Geistern 
verfallen  konnte,  läßt  sich  schwer  begreifen.  Doch  liegen  die 
Beweise  in  den  Schlußprogrammen  seiner  beiden  Haupt- 
symphonien, der  Phantastique  und  der  zu  Byrons  Harold  klar 
zutage.  Gerade  aber  bei  diesen  beiden  Beispielen  von  Ge- 
schmacksverirrung wirkt  noch  ein  andrer  zeitlicher  Einfluß  mit, 
diesmal  ein  musikalischer:  durch  Simon  Mayr,  den  die  heutige 
Generation  noch  aus  dem  Briefwechsel  zwischen  Goethe  und 
Zelter  kennt,  war  das  Orchester  in  der  italienischen  Oper  zu 
höherer  Bedeutung,  sein  blasender  Teil  zu  ganz  neuer  Ver- 
wendung gekommen.  Von  hier  aus  ergriff  die  Komponisten 
Italiens  und  Frankreichs  eine  elementare  Lust  an  originellen 
Klangwirkungen,  gewaltigen  und  subtilen.  Ihre  ersten  und 
stärksten  Äußerungen  liegen  in  den  Opern  der  Mercadante 
und  Pacini  mit  ihrem  ständigen  Doppelorchester,  auch  die 
tragischen  Jugendopern  Rossinis  sind  voll  davon;   unter  den 
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heute  noch  lebenden  Werken  vertritt  Meyerbeers  „Robert  der 
Teufel"  die  Mayrsche  Schule.  Berlioz  ward  der  Meyerbeer  der 
Symphonie.  Er  bereicherte  sie  mit  der  Harfe  und  dem  eng-Hschen 
Hörn,  mit  den  dritten  und  vierten  Fagotten  und  Trompeten, 
mit  den  Ophikleiden  und  andern  Erfindungen  des  Pariser 
Instrumentenbaues,  mit  dem  halben  Orchester  der  Wacht- 
parade,  und  die  Schlußsätze  der  Symphonie  wurden  der  Tummel- 
platz dieses  neuen  akustischen  Spuks;  ihm  zuliebe  hat  Berlioz 
die  Programme  der  Phantastique  und  des  Harold  verdorben. 
Auch  Goethes  „Faust"  hat  sich  in  der  Berliozschen  Bearbeitung 
rein  musikalischer  Effekte  wegen  den  Rakoczymarsch  und  andre 
wunderliche  Varianten  müssen  gefallen  lassen.  So  oft  die 
Versuchung,  etwas  „Unerhörtes"  anzubringen,  an  ihn  heran- 
trat, schwieg  sein  künstlerisches  Gewissen.  Daher  Wagners 
Abscheu  vor  Berlioz. 

Die  zweite  Ursache,  die  Berlioz  bei  der  Verwirklichung 
seiner  großen  Vorwürfe  hemmte,  war  die  Einseitigkeit  seines 
musikalischen  Talents.  Dessen  stärkste  Seite  liegt  im  Klangsinn, 
in  der  altfranzösischen  Kunst  der  Instrumentierung.  Auf  diesem 
Gebiete  ist  er  der  größte  Virtuos  seit  Monteverdi  und  Rameau, 
hier  ist  er  auch  heute  erst  teilweise  überholt.  Solche  Schön- 
heiten des  Kolorits,  wie  sie  Berlioz  an  der  C-Durstelle  der 
„Scene  aux  champs"  (in  der  Phantastique)  durch  die  einfache 
Begleitung  des  Hauptthemas  mit  geteilten  Cellis  und  Bratschen 
bietet,  lassen  sich  nicht  nachahmen  und  bleiben  für  alle  Zeiten 
neu.  Dieser  einen  ganz  exemplarisch  großen  Gabe  entsprachen 
aber  die  übrigen  musikalischen  Fähigkeiten  des  Komponisten 
nicht.  Daß  insbesondre  seine  kontrapunktische  Bildung  für  die 
großen  Formen  der  Beethovenschen  Symphonie  nicht  ausreicht, 
ergibt  sich  aus  der  dürftigen  Verarbeitung,  die  die  Themen  in  den 
Ecksätzen  erfahren.  Die  Stellen,  die  hier  fesseln,  sind  die,  wo 
die  Grundmelodie  unverwandelt  wiederkehrt,  und  neben  ihnen 
sind  es  die  eingeschobnen  feurigen  Episoden.  Bei  Umwand- 
lungen und  Gegenthemen  scheitert  seine  Erfindungskraft,  aber 
nicht  bloß  wegen  des  Mangels  an  Schule,  sondern  wegen  der 
Beschränkung  der  angebornen  melodischen  Begabung.  Die 
Schwäche  dieser  wichtigsten  Musikquelle  hat  Berlioz  Opern 
unmöglich  gemacht,  sie  ist  auch  mit  eine  Hauptursache  dafür, 
daß  seine  großen  Instrumentalkompositionen  in  sich  ungleich 
sind.  Das  Phantasiegebiet,  das  er  musikalisch  vollständig  be- 
herrscht, ist  das  der  Ballettkunst  im  weiten,  altfranzösischen 
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Sinne  des  Wortes,  Sie  hat  er  in  allen  g^rößern  Werken  mit 
Genrebildern  bereichert,  die  in  ihrer  Verbindung-  von  Realistik 
und  Poesie  Muster  sind:  Sylphentanz,  Fee  Mab,  Pilgermarsch, 
Ständchen  in  den  Abruzzen  —  man  braucht  die  köstlichen 
Stücke  nicht  aufzuzählen.  Die  Ouvertüre  „Römischer  Karneval" 
steht  an  der  Spitze  dieser  Meisterarbeiten  als  die  einzige 
vollendete  Leistung  in  breitester  Form.  Hier  hat  der  dichterische 
Vorwurf  die  Kräfte  des  Komponisten  über  ihre  natürlichen 
Grenzen  hinaus  gesteigert.  In  diesen  instrumentalen  Idyllen  und 
Schwänken  besteht  das  bleibende  Erbe  der  Berliozschen  Kunst. 
Was  ihm  die  Nachwelt  sonst  noch  zu  danken  hat,  sind  An- 
regungen. Den  Franzosen  hat  er  die  Symphonie  großen  Stils 
mundgerecht  zu  machen  gesucht,  uns  Deutsche  in  einer  Zeit 
der  Pedanterie  und  des  Formalismus  darauf  hingewiesen,  daß 
auch  die  Instrumentalmusik  einen  deutlichen  geistigen  Gehalt 
braucht,  und  damit  eine  neue  Blütezeit  der  Programmusik  ein- 
geleitet. Den  wichtigsten  Impuls,  den  er  durch  die  Einführung 
symbolischer  Themen  für  die  innere  und  äußere  Einheit  zyk- 
lischer Kompositionen  gegeben  hat,  werden  die  folgenden 
Generationen  noch  besser  ausnützen. 

Summiert  man  die  Vorzüge  und  Mängel  von  Berlioz,  so 
kommt  man  zu  dem  Ergebnis,  daß  die  Leipziger  Aufführungen 
der  letzten  Wochen  seiner  Bedeutung  mehr  als  genügend 
gerecht  geworden  sind,  und  kann  der  Gewandhausdirektion 
nur  beistimmen,  wenn  sie  sich  auf  die  Vorführung  eines  seiner 
charakteristischen  Hauptwerke  beschränkte.  Es  war  die  Harold- 
symphonie.  Sie  wurde  schlagfertig  und  elastisch  wiedergegeben. 
Unter  der  Absicht,  die  Härte  und  Gewalttätigkeit  des  Finale 
zu  mildern,  litt  der  Charakter  und  die  Deutlichkeit  des 
Banditenthemas  etwas.  Das  Bratschensolo,  das  von  Berlioz 
bekanntlich  Nicolo  Paganini  zugedacht  war,  spielte  Herr 
Unkenstein  sicher,  situationsgemäß  und  mit  allem  Ausdruck, 
der  ihm  gehört.  Nur  wurde  er  in  den  Figurenstellen  von  der 
Begleitung  zu  sehr  gedeckt. 

Es  war  eine  sehr  gute  Idee  der  Direktion,  im  Verlaufe  des 
Konzertes  von  der  Weiterentwicklung  der  Programmusik  nach 
Berlioz  Proben  zu  geben.  Sie  bestanden  in  zwei  sichern 
Treffern :  den  „Preludes"  von  Franz  Liszt  und  in  dem  „Danse 
macabre"  (d.  h.  Totentanz,  die  französische  Bezeichnung  ist 
abgeleitet  von  der  mittelalterlichen  chorea  Machabaeorum)  von 
St.  Saens;  beide  wurden  zündend  aufgeführt. 
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Wenig  paßten  in  dieses  instrumentaliter  so  einheitliche 
Programm  die  Gesangvorträge:  Kirchenarie  von  Stradelia, 
Beethovens  Adelaide,  Kavatine  aus  Boieldieus  „Weißer  Dame" 
und  vier  Lieder:  „Ein  Wanderer"  von  Brahms,  „Und  willst 
du  den  Liebsten  sterben  sehen"  von  Hugo  Wolf,  „Freundliche 
Vision"  von  R.  Strauß,  „Die  Quelle"  von  Goldmark.  Wenn 
gesungen  werden  mußte,  so  war  es  das  Richtige,  Gesänge  von 
Berlioz  und  eine  geeignete  Kraft  dafür  zu  wählen.  Mit  dem 
Brauche,  das  Programm  dem  Solisten  zu  überlassen,  sollte  das 
Gewandhaus  brechen;  es  hat  die  Macht  dazu.  Der  in  Leipzig 
bereits  bekannte  kaiserliche  und  königliche  Kammersänger 
Herr  Franz  Naval  aus  Berlin,  der  diese  Stücke  vortrug,  ist  ein 
Künstler  für  weichgeschaffne  Seelen,  eine  Art  Nachbaur  der 
Zweite.  Seine  Stimme,  einen  echt  lyrischen  Tenor  von  mittlerer 
Ergiebigkeit,  aber  noch  unversehrtem,  jugendlichem  Schmelz, 
beherrschte  er,  soweit  dies  die  ausschließlich  nach  der  Seite 
sanfter  Empfindungen  neigenden  Stücke  anlangte,  bis  auf 
zwei  Abzüge  ausgezeichnet.  Sie  waren  mit  Ausnahme  der 
Boieldieuschen  Kavatine  alle  technisch  leicht.  Diese  gab  ihm 
Gelegenheit,  sich  als  Virtuos  im  Falsett  zu  zeigen,  die  andern 
Nummern  bescheinigten  seine  Kunst  im  Registerwechsel  und 
ein  graziöses  Vortragstalent.  Es  scheint,  daß  das  Organ  etwas 
einseitig  auf  liebenswürdige,  freundliche  Farben  hin  erzogen 
worden  ist.  Man  vermißt  den  männlichen  Klang  doch  auf  die 
Dauer  sehr,  hochliegende  Affektstellen  klingen  geradezu 
kastratenartig.  Die  Intonation  war  nicht  immer  haarscharf, 
wirklich  mangelhaft  die  Vokahsation:  Kehle  statt  Kühle,  fidale 
statt  fidele  usw. 

Dem  Namen  Stradellas  war  ein  Fragezeichen  beigefügt. 
Sehr  mit  Recht.  Eigentlich  ist  es  aber  gar  keine  Frage,  daß 
das  „Se  miei  sospiri"  weder  von  Stradelia  noch  aus  dem  sieb- 
zehnten Jahrhundert  sein  kann.  Melodienbau  und  Harmonik 
schließen  das  aus,  und  schon  der  Titel  „Kirchenarie"  muß 
Verdacht  erwecken.  Es  gibt  in  Stradellas  Zeit  bei  den  Italienern 
Arie  devote  und  Arie  spirituale,  es  gibt  Kirchensonaten  und 
Kirchenkonzerte,  aber  keine  Kirchenarien.  Ambros  hat  in 
seinen  „Bunten  Blättern"  (1872)  nachgewiesen,  daß  das  an 
sich  dankbare  und  schöne  Gesangstück  aus  neuer  Zeit  stammt 
und  eine  von  mehreren  Fälschungen  ist,  zu  denen  Flotows 
Oper  Veranlassung  gegeben  hat. 


Zehntes  Gewandhauskonzert  543 


Zehntes  Gewandhauskonzert 

VY/er  darüber  klar  ist,  daß  die  Kunst  ohne  den  Zusammenhang- 
^^  mit  Kultur  und  Volksleben  verkümmert  und  entartet,  wird 
sich  über  die  spärlichen  Gelegenheiten,  bei  denen  das  heutige 
Konzert  jenen  Anschluß  aufsucht,  besonders  freuen.  Eine  solche 
Gelegenheit  g-ibt  es  im  Leipziger  Gewandhaus  in  der  Reg-el 
in  der  Nähe  von  Weihnachten.  Im  letzten  Konzert  des  alten 
oder  im  ersten  des  neuen  Jahres  wird  des  Festes  kurz  gedacht. 
Allerdings  sind  diese  Hindeutungen  im  Laufe  der  Zeit  immer 
kürzer  geworden.  Unter  Mendelssohns  Direktion  bestanden  sie 
noch  häufig  aus  großen  Bruchstücken  des  „Messias",  Rietz  hat 
im  Neujahrskonzert  1858  den  ersten  Teil  des  eben  gedruckten 
„Weihnachtsoratoriums"  aufgeführt;  das  längste  Stück  Weih- 
nachtsmusik dagegen,  das  die  Programme  der  letzten  Jahrzehnte 
aufweisen,  ist  R.  Volkmanns  bekannte  Motette:  „Er  ist  gewaltig 
und  stark".  Demgegenüber  wäre  die  Rückkehr  zur  altern 
Praxis  wohl  zu  empfehlen,  und  sie  wäre  auch  für  den  Fall 
durchführbar,  daß  das  Gewandhaus  sich  lediglich  oder  vor- 
wiegend als  Instrumentalinstitut  betrachtet.  Denn  es  gibt  wie 
in  der  Orgel-  und  Klaviermusik  so  auch  in  der  Orchester- 
komposition früherer  Jahrhunderte  ganz  wundervolle  Weih- 
nachtspoesien, z.  B.  Pastoralen  von  Torelli  und  Corelli.  Da 
das  fromme  Wünsche  bleiben  werden,  so  hat  man  sich  mit  der 
bescheidnen  Dosis  Weihnachtsfeier  zu  begnügen  und  darf  sich 
freuen,  wenn  dafür  wenigstens  eine  glückliche  Wahl  getroffen 
ist.  Das  war  nun  diesmal  unbestreitbar  der  Fall.  Denn  die 
„Symphonie"  aus  dem  zweiten  Teil  von  S.  Bachs  „Weihnachts- 
oratorium", mit  der  das  zehnte  Konzert  eröffnet  wurde,  hat  in 
der  gesamten  Weihnachtskunst  wenig  ihresgleichen;  es  ist  unter 
ihren  musikalischen  Beiträgen  ein  kleines  Juwel.  Dieser 
Orchestersatz  allein  könnte  Bach  die  Unsterblichkeit  sichern^ 
er  ist  in  seiner  Vereinigung  von  Phantasiereichtum  und  Ein- 
fachheit ein  romantisches  Meisterwerk  ersten  Ranges.  Alles 
ist  darin  ausgesprochen,  was  in  der  Situation  liegt:  Erde  und 
Himmel,  die  geheimnisvolle  Feierlichkeit  der  Sternennacht  und 
die  unschuldigeFröhlichkeit  naiver  Menschen  spielen  ineinander, 
in  die  Idylle  klingt  die  Offenbarung  hinein,  am  Ende  wird 
sogar  noch  auf  die  Passion  angespielt.  Und  das  alles  in  volks- 
tümlichster Form  mit  zwei  Themen,  einem  für  die  Hirten,  einem 
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andern  für  die  Eng-el,  und  ohne  daß  der  anmutige  Rhythmus 
des  Siciliano  auch  nur  einen  Takt  lang  verlassen  wird! 

Die  Aufführung  ließ  allerdings  von  dem  Gehalt  und  der 
Schönheit  der  Komposition  wenig  übrig.  Die  Hauptschuld 
daran  trug  das  unbegreiflich  schnelle  Tempo,  durch  das  alle 
die  zarten,  innigen,  naiven  Motive  Bachs  nichtssagend  wurden. 
Auch  entsprach  der  Vortrag  wiederum  nicht  den  Stilregeln  des 
achtzehnten  Jahrhunderts.  Alle  die  kleinen  Nuancen,  die  das 
Kolorit  beleben  sollen,  und  die  man  auch  ohne  Gelehrsamkeit 
finden  kann,  blieben  aus;  der  Kontinuo  war  weggelassen  und 
infolgedessen  öde  Zweistimmigkeit,  wo  Harmonien  verlangt 
sind.  Eine  solche  Bachbehandlung  verträgt  sich  mit  dem 
Charakter  Leipzigs  als  Studienstadt  nicht. 

Auch  das  zweite  Orchesterwerk  des  Konzerts,  das  den 
Abend  beschloß,  gehört  —  und  in  noch  weit  höherm  Grade 
als  die  Bachsche  Bagatelle  —  unter  die  inkommensurabeln 
Größen.  Es  war  Beethovens  Eroica.  Sie,  die  Beethoven  bis  zur 
Vollendung  der  „Neunten"  immer  für  seine  „beste  Symphonie" 
erklärte,  ist  bekanntlich  ein  Markstein  in  der  Geschichte  ihrer 
Gattung.  Nicht  bloß  durch  den  Umfang  ihrer  Sätze,  sondern 
weit  mehr  noch  durch  die  Energie  und  Logik  der  Gedanken- 
ausnützung,  durch  die  Kühnheit  und  Ursprünglichkeit  in  der 
Führung  der  Form  ist  sie  noch  heute,  hundert  Jahre  alt,  eine 
unübertroffene  Vorlage  für  alle,  die  in  der  mehrsätzigen 
Symphonie  Bedeutendes  leisten  wollen.  In  der  Geschichte  der 
Beethovenschen  Werke  erscheint  sie  als  das  Produkt  einer 
sprunghaften  Entwicklung,  weder  von  den  beiden  ersten 
Symphonien  noch  von  den  Sonaten  des  Meisters  führt  eine 
Brücke  zu  ihr  hinüber.  Sie  war  nur  durch  eine  außerordent- 
liche Anspornung  aller  Kräfte  und  durch  eine  besondre  In- 
spiration möglich.  Für  jene  haben  wir  den  Beweis  in  dem 
Beethovenschen  „Skizzenbuch  aus  dem  Jahre  1803",  das  durch 
die  Veröffentlichung  G.  Nottebohms  allgemein  zugänglich  ist 
und  von  allen  gekannt  sein  sollte,  die  einen  großen  Künstler 
gern  in  seiner  geheimsten  Werkstatt  sehen.  Auf  die  besondre 
Phantasiequelle,  aus  der  dem  Komponisten  diese  gewaltige 
Musik  zuströmte,  weist  der  Titel  hin,  den  Beethoven  seiner 
Eroica  ursprünglich  gegeben  hatte.  „Bonaparte"  stand  auf  dem 
Umschlag  der  Prachtkopie,  die  Ries  und  andre  Freunde  An- 
fang 1804  auf  Beethovens  Schreibtisch  sahen,  oben  in  großen 
Lettern,  ganz  unten  rechts  klein  geschrieben:  Luigi  di  Beethoven. 
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Als  aus  dem  Konsul  ein  Kaiser  geworden  war,  zerriß  Beethoven 
dieses  Titelblatt.  Aber  später  vervollständigte  er  es  auf  einer 
andern  Kopie,  die  heute  noch  in  der  Bibliothek  der  „Gesell- 
schaft der  Musikfreunde"  zu  Wien  liegt.  Da  steht  erst: 
„Sinfonia  Grande -Intitulata  Bonaparte"  —  und  unter  dem 
Namen  Louis  van  Beethoven  noch  einmal  deutsch:  „Ge- 
schrieben —  auf  Bonaparte".  Eigenhändig!  Es  ist  also  kein 
Zweifel,  die  Symphonie  sollte  Napoleon  nicht  bloß  gewidmet, 
sondern  sie  sollte  ein  Charakterbild  des  Mannes  sein,  der  der 
Zeit  seinen  Stempel  aufgedrückt  hatte.  Die  Eroica  ist  demnach 
eins  der  wenigen  großen  Stücke  politischer  Musik,  die  aus 
neuerer  Zeit  vorliegen,  sie  gehört  insbesondre  mit  Cherubinis 
„Wasserträger"  mit  Beethovens  eignem  „Fidelio"  und  mit 
andern  Werken  aus  der  Gattung  der  „Schreckensoper"  zu  den 
Früchten  der  Französischen  Revolution,  sie  ist  deren  be- 
deutendstes musikalisches  Denkmal.  Unter  den  Beethovenschen 
Symphonien  ist  sie  der  erste  deklarierte  Beitrag  zur  Programm- 
musik, als  solcher  der  Nachfolger  der  Sonate  pathetique.  Auf 
die  Bedeutung  des  ursprünglichen  Titels  der  Eroica  hat  zuerst 
G.  Grove  wieder  nachdrücklich  hingewiesen,  den  schwierigen 
Versuch,  das  Kunstwerk  im  einzelnen  nach  dieser  Richtung 
zu  erklären,  dann  der  Leipziger  Schriftsteller  Moritz  Wirth 
(„Redende  Künste"  1898)  unternommen,  leider  mit  Benutzung 
des  puerilen  Einfalls  H.  v.  Bülows,  die  Symphonie  für  den 
Fürsten  Bismarck  zu  annektieren. 

Eine  Aufführung  der  Eroica  wird  für  den  orientierten 
Zuhörer  immer  ein  Konzertfest  sein,  für  die  beteiligten  Musiker 
bedeutet  sie  eine  Extraleistung,  für  den  Dirigenten  die  Meister- 
prüfung. An  ihr  kommen  die  Mietlinge  zu  Fall.  Die  diesmalige 
Wiedergabe  war  gut,  aber  auf  der  Höhe  der  Beethoven- 
interpretation, auf  der  sich  Herr  Professor  Nikisch  im  ersten 
Konzert  mit  der  A-Dur-Symphonie  zeigte,  stand  sie  nicht.  Die 
letzten  Grade  der  Sorgfalt  und  Weihe,  die  stärksten  fortissimi 
und  die  zartesten  pianissimi,  die  Tempomodifikationen,  die  der 
Gang  der  Affekte  voraussetzt,  wenn  er  mit  seiner  vollen  Lebens- 
wahrheit packen  und  erschüttern  soll,  fehlten  zwar  nicht 
durchaus,  aber  an  vielen  entscheidenden  Stellen.  Es  seien  da 
nur  das  Zweiviertelmotiv  nach  dem  zweiten  Thema  der  Ex- 
position und  der  erste  große  Dissonanzabschluß  in  der  Durch- 
führung vor  dem  Einsatz  der  neuen  Klagemelodie  als  Beispiele 
genannt.   Dort  soUs  nur  wie  leisestes  Herzklopfen  klingen,  hier 
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aber  wie  der  verzweifeltste  Ausbruch  dämonisch  gigantischer 
Kraft.  Die  Grundlinien  der  Auffassung  im  ersten  Satze  waren 
in  der  Richtung  unanfechtbar,  nur  nicht  immer  scharf  genug 
gezogen.  Unter  den  vollkommen  gelungnen  Stellen  trat  der 
Vortrag  des  eben  erwähnten  zweiten  Themas  hervor,  der  die 
Bewegung  sinngemäß  ein  wenig  retardierte.  Dem  Adagio 
wäre  eine  ähnlich  freie  Direktion  im  Maggiore  und  am  Schluß 
der  Doppelfuge  zu  wünschen  gewesen.  Da  ist  eine  Tempo- 
beschleunigung unentbehrlich,  denn  die  Trauerstimmung  weicht 
hier  dem  freudigen,  begeisterten  Aufschwung.  Der  C-Dur- 
Akkord,  auf  den  der  Vortrag  des  ganzen  Maggiore  berechnet 
war,  kann  immer  noch  breit,  triumphierend  und  in  seiner  vollen 
sinnlichen  Macht  kommen.  Auffällig  fürs  Gewandhaus  war  in 
diesem  Satz  eine  rhythmische  Ungenauigkeit.  Daß  die  beiden 
Zweiunddreißigstel  im  dritten  Takt  des  ersten  Themas  mit 
hartem  Akzent  und  genau  auf  den  Niederschlag  gespielt  werden 
müssen,  unterliegt  keinem  Zweifel.  Sie  sind  Ausdruck  stechenden 
Schmerzes.  Auch  im  Scherzo  war  die  Metrik  nicht  immer  klar 
genug,  am  wenigsten  nach  dem  AUa  Breve.  Da  muß  das 
Viertelmotiv  viel  leichter,  auftaktig  gespielt  werden.  Nur  die 
letzte  Note  hat  den  Akzent.  Es  ist  jedoch  hier  nicht  der  Ort, 
Einzelheiten  auszukramen.  Das  Beste  war  das  Ende,  der  feurige 
Vortrag  des  Schlußsatzes. 

In  der  gefährlichen  Nachbarschaft  von  Bach  und  Beethoven 
debütierte  der  dänische,  durch  kleine  Klavierstücke  und  Lieder 
bekannte  Komponist  Ludwig  Schytte  mit  einem  neuen,  drei- 
sätzigen Klavierkonzert  (Cis-Moll,  op.28).  Wenn  das  Programm 
diese  Komposition  als  Manuskript  bezeichnete,  so  kann  sich 
das  nur  auf  Orchesterstimmen  und  Partitur  beziehen.  Denn 
die  Klavierstimme  mit  einem  Auszug  der  Instrumente  ist  ge- 
druckt und  (von  Hainauer  in  Breslau)  veröffentlicht.  Dagegen 
hat  es  mit  der  Bemerkung,  daß  das  Konzert  im  Gewandhause 
zum  erstenmal  gespielt  wurde,  seine  Richtigkeit.  Es  wird  auch 
das  letztemal  gewesen  sein.  Sein  Anfang  ist  sehr  hübsch. 
Ein  ernstes,  edles,  leicht  an  Schumanns  symphonische  Etüden 
und  an  das  G-Moll-Konzert  von  St.  Saens  anlehnendes  Haupt- 
thema empfängt  uns.  Aber  schon  im  achten  Takt  stockt  die 
Erfindung,  der  Tondichter  hat  eine  pikante,  wenn  auch  nicht 
neue  Schlußkadenz  (C-Dur,  Septimenakkord  auf  Gis  mit 
Quintavorhalt,  Cis-Moll)  gefunden  und  wiederholt  sie  ebenso 
erfreut  als  verlegen.    Noch  einmal  kommt  es  mit  dem  tröst- 
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lieh  und  freundlich  klingenden  zweiten  Thema  zu  einer  an- 
sprechenden Melodie.  Dann  aber  hat  Schytte  nichts  weiter 
zu  bieten  als  dürftige  Schablone.  Hauptsächlich  füllt  er  sie 
mit  Klavierfiguren,  die  in  der  Mehrzahl  der  Schule  Henselts 
entstammen.  Bei  seinem  zweiten  Satz,  der  ein  wenig  skan- 
dinävelt,  scheinen  dem  Autor  selbst  Bedenken  gekommen  zu 
sein,  er  eilt  zum  Ende  und  stürzt  sich  in  den  Schlußsatz,  der 
kräftig  und  lustig  gedacht  ist.  Auch  eine  originelle  Stelle 
enthält  er:  die  Geigen  bilden  eine  sogenannte  liegende  Stimme 
und  halten  zweimal  dreizehn  Takte  lang  im  Rhythmus  des 
Hauptthemas  an  es  fest;  das  Klavier  spielt  ihnen  zum  Trotz 
mit  Todesverachtung  und  in  zuweilen  greulicher  Harmonie 
dagegen  das  zweite  Thema.  Der  Effekt  ist,  als  ginge  man 
an  einer  Sägemühle  vorüber  —  aber  es  ist  doch  wenigstens 
ein  Effekt. 

Mit  dem  Tiefstand  der  heutigen  Konzertkomposition  hat 
neulich  erst  Emil  Sauer  das  Gewandhauspublikum  bekannt 
gemacht.  Interessanter  war  er  trotzdem.  Doch  hatte  das 
Schyttesche  Konzert  das  eine  Gute,  daß  es  eine  ausgezeichnete 
Pianistin,  Fräulein  Anna  Schytte  aus  Kopenhagen  einführte. 
Wer  der  doppelgriffigen  Passagen  im  ersten  und  letzten  Satz 
dieses  Werkes  Herr  wird,  der  kann  technisch  so  ziemlich  alles. 
Fräulein  Schytte  spielte  aber  auch,  wo  Gelegenheit  war,  duftig 
und  zart  und  immer  musikalisch.  Mit  Recht  wurde  eine  Zu- 
gabe bewilligt.  Die  Künstlerin  wählte  dazu  eine  Glucksche 
Gavotte  in  moderner  Bearbeitung,  bewies  aber  beim  Vortrag 
nicht  dieselbe  geistige  Sicherheit  wie  beim  Konzert. 

Vervollständigt  wurde  das  Programm  durch  Chorvorträge 
der  Lieblinge  des  Gewandhauses,  der  Thomaner.  Sie  sangen 
die  Motette  „Lobet  den  Herrn"  von  S.  Bach  und  vier  Lieder 
von  Hugo  Wolf.  Man  hätte  anstatt  zu  Sebastian  Bach  diesmal 
besser  zu  seinem  jüngsten  Sohn,  dem  Christoph  Friedrich  Bach, 
gegriffen,  weil  dieser  in  Bückeburg  mit  Herder,  dessen  hundert- 
jähriger Todestag  zu  feiern  war,  zusammengearbeitet  hat.  Unter 
den  Herderschen  Texten,  die  von  diesem  Bach  komponiert 
sind,  hätte  sich  für  das  zehnte  Konzert  besonders  „die  Kindheit 
Jesu"  geeignet.  Aber  auch  für  die  Vorführung  der  Motette 
des  alten  Bach  gilt  es,  dankbar  zu  sein.  Sie  ist  wenig  bekannt, 
weil  man  sie  lange  für  unecht  hielt.  Erst  durch  Wüllners  Unter- 
suchungen (im  39.  Band  der  Großen  Bachausgabe)  ist  ihr 
Ursprung   beglaubigt.     Sie    gehört   nicht   in   eine   Reihe    mit 
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„Singet  dem  Flerrn"  oder  mit  „Komm,  Jesu,  komm".  M.  Haupt- 
mann würde  gesagt  haben:  mehr  Bachsche  Faktur  als  Bachscher 
Geist.  Ein  kleines  Nebeninteresse  hat  sie  dadurch,  daß  sie  die 
einzige  ist,  bei  der  eine  Kontinuostimme  vorliegt.  Dement- 
sprechend wurde  sie  von  den  Thomanern  (unter  persönlicher 
Leitung  des  Herrn  Professor  Schreck)  mit  Orgelbegleitung, 
allerdings  nicht  streng  durchgehender,  gesungen. 

Die  vier  geistlichen  Chorlieder  H.  Wolfs,  von  denen  der 
Riedelverein  kürzlich  zwei  gesungen  hat,  zeigen  den  Kom- 
ponisten im  Ringen  um  den  voUkommnen  Ausdruck  seiner 
warmen,  tiefen  Empfindung.  An  einzelnen  Stellen  ergreifen 
sie  unmittelbar  und  lassen  nirgends  verkennen,  daß  ein  echter, 
wenn  auch  nicht  ganz  reifer  Künstler  am  Worte  ist.  Aber  was 
der  Komponist  den  Sängern  an  Intonationen  und  Modulationen 
zumutet,  das  übersteigt  selbst  das  von  Peter  Cornelius  Ge- 
wagte. Mit  Recht  wurden  die  Thomaner  mit  Beifall  über- 
schüttet. Sie  quittierten  dafür  sehr  passend  mit  einem  der 
populärsten  Weihnachtsstücke  mit  „Es  ist  ein  Ros'  entsprungen" 
von  M.  Prätorius. 

Elftes  Gewandhauskonzert 

Das  diesmalige  Neujahrskonzert  wurde  mit  einer  Symphonie 
für  Orgel  und  Orchester  (D-Moll,  op.  42)  von  Alexander 
Guilmant  eröffnet,  die  hier  noch  nicht  aufgeführt  worden  ist. 
Das  Werk  würde  korrekter  als  Konzert  zu  bezeichnen  sein, 
denn  es  hat  das  Hauptmerkmal  der  Gattung:  die  Teilung  des 
Vortrags  zwischen  Solisten  und  Instrumentenchor.  Nur,  daß 
in  der  Solopartie  das  virtuose  Element  zurücktritt,  unterscheidet 
es  von  dem  landläufigen  Konzerttypus.  Mit  dem  Aufschwung 
des  Pianofortebaues  hat  sich  das  Klavierkonzert  so  entschieden 
an  die  Stelle  des  Orgelkonzerts  gesetzt,  daß  Orgelkonzerte 
heute  Raritäten  geworden  sind.  Tauchten  nicht  hin  und  wieder, 
in  den  letzten  Jahren  immer  häufiger,  die  unverwüstlichen 
Orgelkonzerte  Händeis  auf,  die  neben  denen  Alessandro 
Scarlattis  die  altern  Hauptstücke  der  Gattung  sind,  so  würde 
die  Gegenwart  von  der  Existenz  dieses  einst  mächtig  blühenden 
Kompositionszweiges  kaum  etwas  wissen.  Die  neuern  Ton- 
setzer haben  ihn  so  vernachlässigt,  daß  man  in  der  ganzen 
Zeit  zwischen  Mozart  und  dem  Dresdner  August  Fischer  Mühe 
hat,  ein  Dutzend  Orgelkonzerte  aufzuzählen.    Erst  nach  Fischer 
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hat  Rheinberger  wieder  fleißiger  welche  komponiert.  Unter 
diesen  Umständen  muß  man  für  jeden  Versuch,  der  notleidenden 
Gattung  aufzuhelfen,  dankbar  sein  und  darum  auch  der  Ge- 
wandhausdirektion dafür,  daß  sie  das  Werk  Guilmants  auf  das 
Programm  gesetzt  hat.  Nach  dem  Tode  des  Belgiers  Lemmens, 
seines  Lehrers,  ist  Guilmant  (geboren  1837  zu  Boulogne)  der 
anerkannte  Hauptvertreter  französischer  Orgelkunst  geworden 
und  hat  ihr  als  Virtuos  wie  als  Komponist  die  internationale 
Beachtung,  die  sie  im  siebzehnten  Jahrhundert  hatte,  wieder- 
gewonnen. Auch  die  neuere  deutsche  Orgelkomposition  hat 
in  den  Werken  Ritters,  Merkels  u.  a.  aus  den  Anregungen 
Nutzen  gezogen,  die  er  auf  dem  Gebiete  der  Klangwirkungen 
gegeben  hat.  Jedermann  weiß,  daß  dies  von  alters  her  ein 
Spezialfeld  französischer  Musikbegabung  ist.  Die  persönlichen 
Kompositionstalente  Guilmants  äußern  sich  am  erfreulichsten 
in  Charakterstücken,  wie  sie  in  der  Programmsuite  zu  Hause 
sind.  Seine  Sonaten  bleiben  mit  ihrer  Bevorzugung  der 
Oberstimme  den  deutschen  Stilbegriffen  und  dem  deutschen 
Empfinden  manches  schuldig,  sie  wirken  aber  durch  eingäng- 
liche und  klare  Melodik  und  durch  eine  abwechslungsreiche 
und  doch  natürliche  Form.  Die  hier  in  Rede  stehende,  übrigens 
auch  als  Orgelsonate  arrangierte  Symphonie  Guilmants  gehört 
nidit  zu  seinen  besten  Werken.  Ihr  dritter  Satz  ist  in  sich 
ungleich,  der  zweite,  ein  das  Benediktus  von  Beethovens  Missa 
solemnis  verlegen  umkreisendes  Pastorale,  im  ganzen  schwach. 
Die  kraftvollen  und  frommen  Gedanken  des  ersten  Satzes 
jedoch  wird  man  jederzeit  mit  Freude  und  innerm  Nutzen 
hören:  sie  sind  an  einem  Neujahrsabend  besonders  am  Platze. 
Die  überall  lobenswerte,  auf  Farbenwirkung  fast  zu  viel  be- 
dachte Ausführung  der  Komposition  trug  Herrn  Professor 
Homeyer,  der  sich  um  die  Einführung  Guilmants  in  Deutsch- 
land als  der  erste  bemüht  hat,  wohlverdiente  Anerkennung  ein. 
Es  sei  bei  dieser  Gelegenheit  einer  zweiten  neuern  fran- 
zösischen Symphonie  für  Orchester  und  Orgel  gedacht,  bei  der 
allerdings  die  Orgel  nicht  konzertiert.  Es  ist  die  C-MoU- 
Symphonie  von  St.  Saens,  ein  Werk,  das  den  Höhepunkt 
heutiger  Symphoniekunst  in  Frankreich  bezeichnet  und  schon 
deshalb  allgemein  anerkannt  zu  werden  verdient.  Bisher  ist 
sie  in  Deutschland  nur  von  Franz  Wüllner  aufgeführt  worden. 
Unter  den  eigentlichen  Orgelkonzerten  aus  neuerer  Zeit,  die 
im  Gewandhause  zu  berücksichtigen  wären,  gebührt  der  Vortritt 
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ohne   Frage   dem    von   Enrico   Bossi,    dem    gegenwärtig-  be- 
deutendsten Komponisten  Italiens. 

Dem  Orgelkonzert  Guilmants  folgte  unmittelbar  ein  großes 
Klavierkonzert,  das  längste,  das  es  gibt:  das  zweite  (B-Dur) 
von  Johannes  Brahms.  Wenn  in  diesem  Blatte  gelegentlich 
des  Neujahrskonzertes  auf  die  freundlichen  Worte  aufmerksam 
gemacht  worden  ist,  die  die  „Illustrierte  Zeitung"  im  Jahre  1853 
den  ersten  Klavierkompositionen  von  Brahms  im  Gewandhause 
gewidmet  hat,  so  darf  nicht  übersehen  werden,  daß  es  sich 
dabei  um  eine  vereinzelte  Stimme  handelt.  Wie  Brahms  jahr- 
zehntelang im  Schatten  arbeiten  mußte,  beweist  am  deutlichsten 
die  Geschichte  seines  ersten  Klavierkonzertes,  des  D-Moll- 
Konzertes.  Es  ist  eins  seiner  kühnsten  und  originellsten  Werke, 
es  gehört  unter  die  Spitzen  der  Gattung.  Aber  es  fiel  1859 
im  Gewandhause  durch;  erst  1873  brachte  es  Frau  Schumann 
wieder.  Das  B-Dur-Konzert,  das  Weihnachten  1880  zum  ersten- 
mal bei  den  WienerPhilharmonikern  gespielt  wurde,  ist  dagegen 
im  Laufe  eines  Jahrzehntes  allgemeines  Repertoirestück  und 
ein  Schulpensum  der  Pianisten  geworden,  nicht  bloß  weil  die 
ehemalige  kleine  Brahmsgemeinde  jetzt  die  Konzertsäle  be- 
herrscht, sondern  vor  allem,  weil  das  Werk  sich  in  einem 
vorwiegend  liebenswürdigen,  jedermann  vertrauten  Ideenkreise 
bewegt.  Brahms,  der  Naturfreund,  der  Idyllendichter,  der  Mann 
aus  dem  Volke,  hat  es  komponiert.  Der  populäre  Zug,  den 
das  B-Dur -Konzert  mit  den  Orchesterserenaden,  mit  dem 
B-Dur-Sextett,  mit  der  D-Dur-Symphonie  teilt,  hilft  über  die 
schwierigen  Partien  hinweg,  die  auch  ihm  nicht  fehlen.  Am 
reichsten  daran  ist  der  erste  Satz,  den  man  allen  den  Halb- 
gelehrten zum  besondern  Studium  empfehlen  möchte,  die  bei 
Brahms  die  formelle  Selbständigkeit  vermissen  wollen.  Hier 
hat  Brahms  gezeigt,  wie  ein  Meister  das  Sonatenschema  um 
den  ganzen  Durchführungsteil  kürzen  kann.  Noch  wichtiger 
sind  aber  die  formellen  Neuerungen,  die  er  in  der  Ausnutzung 
der  Grundmotive  bringt.  In  der  Keckheit  und  Feinheit  ihrer 
Umbildungen  lebt  die  alte  Niederländische  Schule  des  Obrecht 
und  Ockenheim  in  neuer  Gestalt  wieder  auf.  Das  muß  aber 
alles  gründlich  studiert  werden.  Ins  Auge  springt  dagegen  die 
Bereicherung  des  Konzertbaues  durch  einen  vierten,  einen  dem 
Scherzo  ähnlichen  Satz.  Damit  hat  Brahms  die  Ebenbürtigkeit 
von  Konzert  und  Symphonie  betonen  wollen.  Diese  Absicht 
ist  berechtigt.    Aber  der  vierte  Satz  ist  schon  in  der  Symphonie 
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vom  Übel,  ein  geschichtlicher  Witz,  das  Produkt  eines  Miß- 
verständnisses, das  ganz  folgerichtig  zur  Ablehnung  der  mehr- 
sätzigen  Symphonie  überhaupt  geführt  hat. 

Die  Ausführung  der  Solopartie  machte  in  Herrn  Arthur 
Schnabel  aus  Berlin  mit  einem  Pianisten  bekannt,  der  einen 
sehr  guten  Ruf  hat  und  verdient.  Der  erste  Satz  kann  aller- 
dings noch  wirkungsvoller  gespielt  werden  und  gestattet  mehr 
Ausdruck  im  kleinen,  größere  Steigerungen  und  Trümpfe. 
Herr  Schnabel  verdarb  sich  da  manches  durch  seine  Neigung, 
alles,  was  thematisch  ist,  hämmernd  und  deshalb  zu  derb  und 
zu  monoton  zu  geben.  Aber  die  Klarheit  der  Linienführung 
zeigte  ihn  schon  hier  als  guten  Musiker,  die  Farbengebung 
und  die  zuweilen  etwas  zu  quedcsilbrige  Tempoführung  in  den 
weitern  Sätzen  auch  als  einen  sehr  feinen.  Seine  Technik  ist 
bewundernswert  und  hat  im  Oktavenspiel  ihre  nicht  zu  über- 
bietende Spezialität.  Die  berüchtigte  Achtelstelle  im  pianissimo 
des  zweiten  Satzes  klang  wie  hingehaucht;  den  meisten  Hörern, 
die  sie  und  die  verwandten  Abschnitte  des  Konzerts  kennen, 
wird  eine  solche  Leichtigkeit  noch  nicht  vorgekommen  sein. 
Der  von  dem  Virtuosen  benutzte  Flügel  von  Bechstein,  in  den 
mittlem  und  untern  Lagen  vorzüglich  sonor,  wie  alle  Konzert- 
instrumente dieser  Firma,  ließ  in  der  äußersten  Höhe  Schön- 
heit des  Tones  vermissen. 

Der  instrumentale  Teil  des  Abends  wurde  durch  die 
Aufführung  von  Beethovens  dritter  Leonorenouvertüre  genuß- 
reich vervollständigt.  Nach  dem  Konzert  von  Brahms  und  nach 
der  Ouvertüre  folgten  von  Herrn  Professor  Nikisch  am  Klavier 
begleitete  Gesänge  eines  aus  den  Damen  Grumbacher-de  Jong, 
Behr  und  den  Herren  Heß  und  van  Eweyk  gebildeten  Quartetts: 
„An  die  Heimat",  „Der  Abend"  von  Brahms  und  das  „Spanische 
Liederspiel"  von  R.  Schumann.  Solche  Quartettvorträge  ge- 
hören ja  weniger  in  die  Umgebung  von  Symphonien  und 
Konzerten  als  in  die  Hausmusik  und  Kammermusik.  Aber 
da  diese  Hauptstellen  solider  Musikpflege  zurzeit  der  Auf- 
munterung und  Anregung  dringend  bedürfen,  ist  es  nur  ein 
Verdienst,  wenn  sie  vom  Großen  Konzert  gegeben  wird.  Auch 
die  Komposition  wird  davon  Nutzen  ziehen;  für  sie  handelt 
es  sich  darum,  auf  dem  alten  Madrigalengebiet  wieder  heimisch 
zu  werden.  Zu  diesem  Zweck  müssen  vor  allen  die  hier  vor- 
liegenden guten,  neuern  Beiträge  möglichst  bekannt  gemacht 
werden.    Das  wären  außer  denen  von  Brahms  z.  B.  Arbeiten 
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von  H.  V.  Herzogenbergf,  von  Huber,  von  Röntgen.  Daneben 
sollte  man  aber  auch  die  Madrigale  aus  der  guten  alten  Zeit 
der  Marenzio  und  Schein  wieder  einbürgern.  Der  Erfolg  kann 
garantiert  werden,  sobald  man  ein  Quartett  zur  Hand  hat 
wie  das  diesmalige.  Der  Beifall,  den  die  vier  Künstler  fanden, 
war  so  stark  und  herzlich,  daß  man  von  einem  Ereignis  sprechen 
kann;  er  entsprach  nur  der  Güte  der  Leistungen.  Im  Lieder- 
spiel waren  diese  allerdings  weniger  ausgearbeitet,  in  dessen 
erstem  Quartett  das  Ensemble  sogar  durch  die  plärrend  hervor- 
tretende Altstimme  etwas  beeinträchtigt.  Aber  die  beiden 
Quartette  vonBrahms  wurden  schlechthin  vollendet  und  nament- 
lich mit  einer  Decenz  gesungen,  die  leider  bei  deutschen 
Vokalisten  in  Oper  und  Konzert  seit  langem  zur  Seltenheit 
geworden  ist.  Eine  baldige  Wiederbegegnung  mit  diesem 
Quartett  wird  ein  allgemeiner  Wunsch  sein. 

Zwölftes  Gewandhauskonzert 

|~^ie  Vertreter  der  neuern  Programmusik  scheiden  sich  nach 
•■-^  ihrem  Verhältnis  zur  Form  in  zwei  Gruppen :  in  Anhänger 
Berlioz  und  Liszts.  Die  erstem  halten  im  wesentlichen  an  der 
viersätzigen  Symphonie  fest,  so  wie  sie  durch  Beethoven 
geworden  ist,  die  letztern  verlangen,  daß  die  jeweilige  Form 
der  Komposition  sich  nach  dem  Inhalt,  nach  dem  Programm 
richtet.  Nachdem  am  vergangnen  10.  Dezember  im  Anschluß 
an  die  Berliozfeier  die  Lisztsche  Partei  durch  Liszt  selbst  und 
durch  St.  Saens  zum  Worte  gekommen  war,  brachte  das  letzte 
Donnerstagskonzert  ein  Hauptwerk  des  Komponisten,  der  wohl 
der  gläubigste  und  fleißigste  Schüler  von  Berlioz  genannt 
werden  kann:  die  Waldsymphonie  von  Joachim  Raff. 

Daß  der  Name  Raffs  noch  unlängst  einer  der  gefeiertsten 
im  musikalischen  Deutschland  war,  sagen  uns  die  Konzert- 
zettel, die  Musikzeitungen  und  die  Lexika  der  siebziger  Jahre. 
Die  Frankfurter  haben  sogar  frei  nach  dem  Liceo  Rossini  zu 
Bologna,  dem  Liceo  Marcello  zu  Venedig,  ein  Konservatorium 
auf  seinen  Namen  getauft.  Heute  aber  zählt  er  fast  nur  noch 
zu  den  alten  Erinnerungen.  Nur  selten  versucht  man  seine 
Werke  wieder  zu  beleben,  und  noch  seltner  gelingt  ein  solcher 
Versuch.  Der  Grund  ist  der,  daß  sich  bei  Raff  Fruchtbarkeit 
und  Gediegenheit  nicht  die  Wage  hielten.  Mehr  als  zweihundert, 
meist  große  und  vielteilige  Werke  sind  von  ihm  gedruckt,  und 
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aus  allen  spricht  in  der  einen  oder  der  andern  Art  wirkliches 
Talent.  Aber  ebenso  laufen  in  allen,  vielleicht  mit  Ausnahme 
einiger  Violinsonaten,  Poesie  und  Prosa,  Kunst  und  Handwerk 
nebeneinander  her.  Daß  Raff  den  Unterschied  zwischen  Bureau 
und  Helikon  nicht  kannte,  oder  vielleicht  nicht  beachten  konnte, 
ist  deshalb  zu  bedauern,  weil  eine  Reihe  liebenswürdiger 
Manieren  beweisen,  daß  er  eine  eigne  Individualität  hätte 
werden  und  einen  eignen  Stil  erreichen  können.  Die  traulichen 
Melodien  mit  Terzenbegleitung,  die  Periodeneinsätze  auf  dem 
Nonenakkorde  gehören  dahin;  sie  und  andre  Eigenheiten  be- 
kunden den  Ursprung  aus  der  Volksmusik.  Nimmt  ja  doch  die 
heutige  Schweizer  Komponistenschule  Raff  (geboren  1822  zu 
Lachen  bei  Zürich,  gestorben  1882  zu  Frankfurt)  zuweilen  für 
sich  in  Anspruch.  So  ist  er  Ekletiker  geblieben  und  hospitiert 
bald  hier,  bald  da,  borgt  bei  Beethoven,  bei  Mendelssohn,  bei 
Schumann,  bei  Wagner  gleich  gern.  Nur  der  zufällige  Lebens- 
gang, der  ihn  mit  Liszt  zusammenbrachte,  hat  ihn  auf  die  Seite 
der  Neudeutschen  gestellt.  Durch  sie  ist  er  zur  Programmusik 
gekommen  und  hat  sie  in  den  meisten  seiner  elf  Symphonien 
vertreten.  Die  Symphonie  „Im  Walde"  und  die  zu  Bürgers 
„Leonore"  sind  darunter  die  besten. 

Man  darf  wohl  annehmen,  daß  eine  Waldsymphonie  für 
Raff  in  erster  Linie  als  Kompositionspensum  Interesse  hatte. 
Denn  Liebe  zum  Wald,  Verständnis  für  ihn,  wie  in  Wagners 
Waldweben,  in  Schumanns,  in  Hellers  Waldpoesien  (für  das 
Klavier),  spricht  wenig  aus  der  Symphonie.  Die  Freude,  die 
sich  in  der  Musik  äußert,  zeigt  eher  auf  den  Salon  und  den 
Tanzboden  als  auf  den  Wald.  Nur  den  ersten  Satz  durch- 
klingen Naturtöne,  am  schönsten  mit  dem  Hornmotiv  des 
Durchführungsteils.  Dieses  wird  am  Ende  des  Satzes  zu  einer 
Jagdmusik  vervollständigt,  dazwischen  kommen  Anklänge  an 
das  Summen  unangenehmer  Insekten  und  andre  zoologische 
Hinweise.  Damit  ist  aber  Raffs  erlebte  Wissenschaft  vom  Walde 
erschöpft.  Die  „Dryaden"  des  dritten  Satzes  sind  lediglich  das 
Produkt  einer  literarisch  erwärmten  Stubenphantasie,  und  die 
Frau  Holle  des  Schlußsatzes  ist  gar  ein  Abzug  von  den  Hexen- 
und  Banditenbildern,  mit  denen  Berlioz  seine  „Fantastique" 
und  seinen  „Harold"  beendet.  Glücklicherweise  enthält  aber 
die  Symphonie  auch  eine  Reihe  hübscher  menschlicher  und 
künstlerischer  Züge.  In  ersterer  Beziehung  ist  die  Wärme  und 
Schlichtheit  derEmpfindunghervorzuheben,  die  der  „Träumerei" 
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im  g-anzen  und  neben  ihr  manchem  Gesangsthema  der  andern 
Sätze  eigen  ist.  Was  den  formenden  Künstler  betrifft,  so 
legt  er  namentlich  damit  Ehre  ein,  daß  im  Schlußsatz  nach 
dem  lächerlichen  Spuk  um  Frau  Holle  und  die  wilde  Jagd 
die  Fuge  mit  ihrer  schönen  Abendstimmung  noch  einmal  an- 
klingt. Nur  wird  die  Wirkung  aller  dieser  guten  Stellen  durch 
die  ganz  unerträgliche,  leere  Redseligkeit  des  Komponisten 
fast  völlig  vernichtet. 

Herr  Professor  Nikisch  machte  aus  der  Symphonie  soviel, 
als  möglich  ist.  Ihre  matt  gewordnen  Farben  waren  mit  äußerster 
Sorgfalt  geschärft,  flotte  Tempi  suchten  über  die  Nichtigkeit 
und  Langeweile  hinwegzuhelfen.  Eine  regelrechte  Pause 
zwischen  der  Träumerei  (Largo)  und  den  Dryaden  (Scherzo) 
zeigte,  daß  das  angeblich  dreiteilige  Werk  in  Wirklichkeit  nur 
die  alte  viersätzige  Symphonie  ist. 

Ein  vorgeschritteneres  Stück  Programmusik  bot  das  Konzert 
in  der  „Steppenskizze  aus  Mittelasien"  von  Alexander  Borodin. 
Für  einen  Komponisten,  der  im  Hauptamt  Medizinprofessor 
ist,  will  diese  Skizze  etwas  heißen.  Das  nationale  Musiktalent 
Rußlands  spricht  mit  daraus,  daß  von  Lwoff  ab  bis  auf  Borodin 
eine  ganze  Reihe  seiner  bekanntesten  Komponisten  die  Musik 
nur  im  Nebenamt  trieben.  Borodin  konnte  aber  noch  weit 
mehr,  als  er  hier  zeigt.  Im  Andante  seiner  Es-Dur-Symphonie 
kann  man  das  am  deutlichsten  sehen.  Denn  hier  hat  er  eine 
ganz  ähnliche  Programmaufgabe  wie  in  dieser  Skizze  —  das 
Bild  einer  Karawane  in  der  Steppe  —  viel  stimmungsvoller  und 
anschaulicher  durchgeführt.  In  der  Skizze  sind  die  verschiednen 
Phänomene:  Russen,  Orientalen,  Pilger,  Soldaten,  musikalisch 
zu  ähnlich  geraten,  das  Milieu  der  erst  toten,  dann  belebten, 
am  Schluß  wieder  einschlafenden  Wüste  ist  zu  äußerlich  heraus- 
gearbeitet. Der  endlos  lange,  starre,  hochglitzernde  Violinen- 
ton —  dreigestrichenes  e  — ,  der  es  am  Anfang  symbolisieren 
soll,  kann  oder  sollte  nebenbei  auch  auf  das  Thema:  „Die 
Koloristen  und  die  Menschenwürde  der  Orchestermusiker" 
führen.  Denn  für  solche  Tonleistungen  genügen  Maschinen; 
Künstler  mit  jahrzehntelangem  Studium  sind  zu  gut  dafür. 
Die  Aufführung  blieb  der  Komposition  nichts  schuldig. 

Auch  das  dritte  Orchesterstück  des  Konzerts  war  Pro- 
grammusik, aber  alte,  unverfängliche,  durch  und  durch  gehalt- 
volle: Glucks  Ouvertüre  zu  Iphigenie  in  Aulis.  Man  kann  öfters 
lesen,  daß  mit  diesem  Werke  die  Programmouvertüre  beginne. 
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Das  ist  zwar  falsch,  aber  es  ist  und  bleibt  ein  Hauptstück  der 
Gattung  und  ist  schon  im  achtzehnten  Jahrhundert  als  solches 
betrachtet  worden.  Darum  hat  es  Mozart*)  für  die  Konzert- 
aufführung" bearbeitet.  Denn  Gluck  selbst  schließt  die  Ouvertüre 
nicht  ab,  sondern  führt  sie  unmittelbar  in  die  erste  Szene  der 
Oper  hinüber.  An  Stelle  dieser  Mozartschen  hat  sich  seit  den 
sechziger  Jahren  eine  Bearbeitung  von  Richard  Wagner  ein- 
gebürgert. Sie,  die  auch  der  Gewandhausaufführung  zugrunde 
lag,  schließt  nicht  glänzend,  wie  die  Mozartsche,  sondern  nimmt 
die  Gebetsthemen  der  Einleitung  wieder  auf.  Daß  Wagner, 
der  seine  Bearbeitung  mit  einem  besondern  Aufsatz  (Ge- 
sammelte Schriften,  Band  V)  eingeführt  hat,  rein  aus  musi- 
kalischen Erwägungen  heraus  zu  seinem  Verfahren  gekommen 
ist,  gehört  mit  unter  die  bedeutendsten  Beweise  seiner  ur- 
sprünglichen und  überlegnen  Begabung.  Die  Form,  der  Gluck 
in  dieser  Komposition  folgte,  die  französische  oder  Lullysche 
Ouvertüre,  besteht  aus  drei  Teilen:  einer  langsamen  Einleitung, 
einem  Allegro  und  einem  langsamen,  in  der  Regel  mit  der 
Einleitung  identischen  Schluß.  Gluck  hat  nun  den  Mittelteil, 
des  Allegro,  im  Tempo  des  Andante  weiter  notiert.  Diese  Ab- 
weichung vom  Brauch  hielten  die  meisten  Dirigenten  für  ein 
Versehen  und  ließen  den  Satz  doppelt  schnell  spielen,  erst 
Wagner  erkannte  die  Absicht  und  stellte  den  richtigen  Vortrag 
her.  Darnach  ist  es  falsch  beim  zwanzigsten  Takt  das  Tempo 
zu  beschleunigen.  Selbst  abliegende  Details  der  Ausführung 
hat  Wagner  rein  aus  dem  Instinkt  heraus  gefunden  und  in 
dem  erwähnten  Aufsatz  vorgeschrieben.  Eins  der  wichtigsten 
ist  die  Behandlung  des  Seufzermotivs  im  vierten  Thema:  das 
erstemal  mf,  das  zweitemal  p.  Die  Wirkung  ist  ganz  elementar, 
wenn  das  richtig  gemacht  wird. 

Der  Solist  des  Abends,  Herr  Raoul  Pugno  aus  Paris, 
gehört  zu  den  Pianisten,  die,  über  der  Kritik  stehend,  als 
wirkliche  Priester  der  Kunst  und  als  Vorbilder  aufgefaßt 
werden  müssen.  Er  vereinigt  die  allgemeinen,  alten  Vorzüge 
französischer  Instrumentalisten,  äußerste  Präzision  und  Klar- 
heit, mit  einer  Individualität,  die  im  Sinnigen  und  Anmutigen 
jederzeit  noch  zu  überraschen  weiß.  Dabei  kommt  alles  so 
leicht  und  selbstverständlich,  wie  es  der  Begriff  des  Spiels 
ja  eigentlich  verlangt.  So  waren  denn  alle  seine  Vorträge 
—  Schumanns  A-Moll-Konzert,  Nokturne  in  Fis,  Polonaise  in  Es 
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von  Chopin  und  eine  exotische,  verblüffend  schwere  Zugabe  — 
Kunstgenüsse,  wie  sie  am  Klavier  selten  geboten  werden.  Nur 
der  Schlußsatz  des  Konzerts  stand  nicht  auf  dem  höchsten 
Niveau,  sondern  fiel,  merkwürdig  überhetzt,  fast  aus  der 
musikalischen  Sphäre  heraus. 

Dreizehntes  Gewandhauskonzert 

T|as  Konzert  des  letzten  Donnerstags  war  ein  reines 
^-^  Instrumentalkonzert  und  die  F- Dur -Symphonie  von 
Johannes  Brahms  unter  den  fünf  Komponisten,  aus  denen  das 
Programm  bestand,  das  Hauptwerk.  Hans  Richter  hat  bei 
der  ersten  Aufführung  (2.  Dezember  1883  zu  Wien)  diese 
Symphonie,  die  dritte  des  Komponisten,  nicht  übel  als  die 
Eroica  von  Brahms  bezeichnet.  Kriegsbilder  enthält  sie  zwar 
nicht,  aber  ihr  Held  ist  ein  Kraftmensch.  Im  ersten  Satz  tritt 
er  herkulisch  auf  und  behauptet  sich  gegen  weichliche  Ver- 
lockungen, im  zweiten  ruht  er  und  träumt  von  Kinderzeit  und 
von  besserm  Leben  über  den  Sternen.  Im  dritten  Satz,  einem 
gedämpften,  in  Spohrschen  Farben  gehaltnen  Reigen,  dunkelt 
sich  der  Horizont,  im  Schlußsatz  entlädt  sich  ein  Schicksals- 
gewitter, das  mit  verklärtem  Abendfrieden  endet.  Die 
Symphonie  zeigt  Brahms,  noch  stärker  als  seine  vierte,  als  den 
Sänger  der  Resignation.  Die  Stellen  —  der  Schluß  der  Durch- 
führung und  die  Koda  im  ersten  Satz,  der  Ausgang  des  letzten, 
die  beiden  Mittelsätze  durchaus  —  an  denen  der  Kämpfer  das 
Schwert  weglegt,  sind  die  schönsten  und  haben  in  der  neuern 
symphonischen  Literatur  bei  Beethoven  (8.  Symphonie),  bei 
Spohr  (Weihe  der  Töne)  zwar  Vorbilder,  aber  in  der  Ausführung 
nicht  ihresgleichen.  Noch  größer  ist  die  formelle  Bedeutung 
und  Originalität  der  Komposition.  Wer  sie  nach  dieser  Seite 
hin  näher  studiert,  muß  die  Konsequenz  und  Kunst  bewundern, 
mit  der  das  kurze  Motto  ihres  Eingangs  (die  drei  Noten :  f-as-f) 
durch  ihre  Sätze  geführt  ist.  Ebenso  stark  fesseln  rein  archi- 
tektonische Ideen.  Sie  gelten,  wie  im  zweiten  Klavierkonzert, 
der  Einschränkung  der  sogenannten  Durchführung,  der  Zurück- 
drängung von  Auslegung  und  Reflexion  hinter  die  unmittelbare 
Phantasie  und  Erfindung. 

Die  Aufführung  des  schwierigen  Werkes  war  eine  der 
besten  Leistungen,  die  dieser  Winter  im  Gewandhause  ge- 
bracht hat,  der  der  C-Moll-Symphonie  von  Brahms,  der  A-Dur- 
Symphonie  Beethovens,    der   B-Dur -Symphonie    Schumanns 
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ebenbürtig",  am  ausgezeichnetsten  in  der  klaren  und  feurigen 
Wiedergabe  der  erregten  Stellen.  Unter  den  ruhigen  verdient 
die  Auffassung  des  zweiten  Themas  im  Andante  den  Preis. 
Das  zurückhaltende  Tempo,  der  fast  nur  andeutende  Tonansatz 
der  Bläser  gaben  ihm  den  Charakter  der  Ahnung  in  einer 
Reinheit,  die  selten  erreicht  wird.  Ebenfalls  ganz  außergewöhn- 
lich gelungen  traten  im  Schlußsatz  die  Takte  hervor,  wo  Hörner 
und  Fagotte  allein  den  Sturm  beschwören.  Vermutlich  hat 
dort  Herr  Professor  Nikisch  den  Komponisten  wohltätig 
korrigiert  und  statt  zwei  Hörner  alle  vier  spielen  lassen. 

Brahms  beschloß  den  Abend,  sein  Herold,  Robert  Schu- 
mann, eröffnete  ihn  mit  der  Ouvertüre  zu  „Genoveva",  dem 
einzigen  Bruchstück,  das  heute  von  dieser  mit  lauter  Herz- 
blut geschriebnen  Oper  noch  lebt.  Unter  den  Ouvertüren 
Schumanns  gebührt  ihr  die  nächste  Stelle  nach  der  zum  „Man- 
fred" und  damit  ein  Ehrenplatz  unter  den  neuen  Ouvertüren 
überhaupt.  Ihre  größte  Schönheit  und  Macht  liegt  in  der  so- 
genannten Reprise,  im  Schlußteil,  da,  wo  nach  den  Wald- 
klängen mit  dem  innigen,  lieblichen  zweiten  Thema  die  Gestalt 
der  Genoveva  wieder  hervortritt.  Hier  hat  Schumann  den 
Übergang  von  der  Klage  und  Trauer  zum  Jubel  und  zum 
Entzücken  in  einer  Weise  dargestellt  wie  es  nur  ein  Meister 
kann,  der  aus  einer  reichen  Seele  heraus  arbeitet.  Auch  diese 
Ouvertüre  wurde  vorzüglich  aufgeführt.  Was  die  ersten,  un- 
gewöhnlich fein  gegebnen  Takte  versprachen,  das  hielt  der 
ganze  Vortrag. 

Das  dritte  Orchesterstück  des  Konzertes,  das  Scherzo  aus 
Mendelssohns  Musik  zum  „Sommernachtstraum",  das  an  Stelle 
des  ursprünglich  versprochnen  D- Moll -Konzerts  von  Händel 
getreten  war,  verfehlte,  mit  der  beim  Stadtorchester  voraus- 
zusetzenden Leichtigkeit  hingeworfen,  auch  diesmal  seine  oft 
erprobte  Wirkung  nicht.  Die  neuen  Töne,  die  Mendelssohn 
in  diesem  kecken,  luftigen  Elfenstück  angeschlagen,  sind  nun 
über  sechzig  Jahre  alt,  aber  noch  lange  nicht  veraltet. 

Das  Scherzo  vertrat  die  kleinen  Formen  der  Instrumental- 
komposition in  dem  Konzert  allein.  Der  Solist  hatte  von  Stücken 
mit  Klavier  abgesehen  und  spielte  zwei  dreisätzige  Konzerte. 
Es  war  der  Violinvirtuos  Herr  Eugen  Ysaye  aus  Brüssel,  ein, 
wie  überall,  so  auch  im  Gewandhaus  sehr  gern  gesehener  Gast. 
Wie  Herr  Ysaye  rühmlicherweise  für  ganz  oder  ziemlich  un- 
bekannte Kompositionen  einzutreten   liebt,   so  auch  diesmal. 
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Er  spielte  zuerst  ein  Violinkonzert  in  Es-Dur  von  W.  A.  Mozart, 
das  in  dem  bekannten  „Thematischen  Verzeichnis  Mozartscher 
Kompositionen"  von  Köchel  die  Nummer  6  erhalten  hat  und 
ebenda  in  Form  einer  Vermutung  ins  Jahr  1776  gesetzt  wird. 
Daß  Mozart  zu  allem  andern  ein  hervorragender  Violinspieler 
gewesen  ist,  wissen  wir  aus  zeitgenössischen  Zeugnissen  und 
auch  das,  daß  er  sich  nicht  viel  daraus  machte.  Der  eigne 
Vater  schreibt  ihm  einmal:  „Du  weißt  gar  nicht,  wie  gut  du 
spielst."  Noch  in  den  Jünglingsjahren  hörte  er  auf,  sich  mit 
der  Geige  in  der  Hand  öffentlich  zu  zeigen.  Indes  haben  zehn 
VioHnkonzerte,  die  er  für  seinen  Gebrauch  schrieb,  diese 
Episode  seines  Künstlertums  verewigt  und  fruchtbar  gemacht. 
Aber  merkwürdigerweise  sind  diese  Werke  nie  in  die  Praxis 
gedrungen.  Geiger  mit  geschichtlichem  Interesse  wie  Ferdinand 
David  haben  gelegentlich  eins  hervorgezogen,  aber  die  Mehrheit 
ging  auch  dann  noch  an  ihnen  vorbei,  als  die  neue  Produktion 
bei  Franzosen  und  Deutschen  ärmer  wurde.  Erst  mit  der  Ge- 
samtausgabe der  Werke  Mozarts  hat  sich  das  geändert,  das 
A-Dur-Konzert  mit  der  reizenden  Volksmusik  im  Schlußsatze 
wird  dank  dem  Vorgehn  Joachims  mehr  und  mehr  Repertoir- 
stück.  Nichts  natürlicher,  als  daß  man  sich  nun  auch  um  die 
übrigen  kümmert.  Aber,  daß  man  mit  dem  in  Es  einen  Miß- 
griff tut,  muß  schon  in  der  Einleitung  des  ersten  Satzes  klar 
werden.  Die  Stelle,  wo  da  das  Hauptthema  von  den  Bässen 
über  ganz  windige  Geigentremolis  durch  die  Tonarten  geführt 
wird,  ist  ein  Stück  Schülerarbeit,  wie  sie  Mozart  auch  in  der 
frühesten  Knabenzeit  nicht  begangen  hat.  Und  solche  kontra- 
punktische Stümpereien  folgen  in  dem  Konzert  eine  auf  die 
andre.  Um  es  kurz  zu  machen:  Dieses  Es-Dur-Konzert  ist  keine 
Mozartsche  Komposition.  Den  Nachweis  ihrer  Unechtheit  hat 
Ernst  Rudorff  (im  Revisionsbericht  der  Gesamtausgabe)  er- 
bracht. Die  Themen  und  Motive  sind  von  dem  Meister,  aber 
zu  einem  Konzert  hat  sie  ein  Sudelkoch  zusammengebraut. 

Auch  das  D-Moll-Konzert  (Nr.  2,  op.  44)  von  Max  Bruch, 
mit  dem  Herr  Ysaye  nach  dem  Mendelssohnschen  Scherzo  auf- 
trat, gehört  nicht  zu  den  sichern  Treffern.  Aber  daß  es  über- 
haupt gespielt  wird,  hat  Bruch  um  seines  G-Moll-Konzertes 
willen,  das  der  Verbreitung  nach  das  erste  Stück  nach  dem 
Mendelssohnschen  Konzert  geworden  ist,  verdient.  An  glück- 
lidier  Erfindung  steht  das  zweite  dem  ersten  Konzert  Bruchs 
nach ;  es  übertrifft  es  aber  an  Ernst  und  Bedeutung  der  Kon- 
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zeption.  Sein  Phantasiekreis  berührt  sich  mit  dem  der  Volk- 
mannschen  Celloserenade,  es  stellt  den  Übergang-  aus  einer 
drohenden  in  eine  frohe  Lage  vor.  Bruch  löst  diese  Aufgabe 
hier  und  da  dramatisch  anschaulich,  mit  manchen  schönen 
Wirkungen  namentlich  im  Rezitativsatz,  wo  der  Eintritt  der 
Gesangstelle  und  der  leise  Hornakkord  sich  tief  einprägen, 
und  er  löst  sie  formell  einheitlich  dadurch,  daß  er  das  Haupt- 
thema des  ersten,  ungewöhnlicherweise  als  Adagio  gehaltnen 
Satzes  bis  ans  Ende  des  Konzerts  immer  wieder  aufnimmt. 
Leider  fällt  dieses  Ende  aus  dem  edeln  Ton  des  Ganzen 
etwas  heraus. 

Herr  Ysaye  hatte  im  Vortrag  der  beiden  Konzerte  technisch 
nicht  seinen  glücklichsten  Tag.  Die  Intonation  in  den  höchsten 
Lagen  war  zuweilen  nicht  so,  wie  man  sie  von  ihm  erwarten 
durfte.  Die  andern  Vorzüge  seines  nicht  großen,  aber  immer 
schönen  Spiels,  die  Natürlichkeit  und  der  Reichtum  des  Aus- 
drucks, die  Leichtigkeit  und  Belebtheit  der  Passage,  wirkten 
auch  diesmal  bedeutend  genug.  Glücklicherweise  widerstand 
der  Künstler  dem  Drängen  nach  einer  Zugabe.  Der  Konzert- 
abend war  sowieso  schon  zu  lange.  Da  über  diesen  Ubel- 
stand  in  letzter  Zeit  viel  und  laut  geklagt  worden  ist,  empfiehlt 
es  sich  wohl,  schon  beim  Entwurf  der  Programme  die  Uhr  zu 
befragen. 

Vierzehntes  Gewandhauskonzert 

An  der  Spitze  des  Programms  stand  die  siebente  Symphonie 
(E-Dur)  von  Anton  Brückner.  Mit  ihr  kam  zum  ersten- 
mal ein  vollständiges  Werk  des  Orchesterkomponisten  ins 
Gewandhaus,  der  unter  den  Zeitgenossen  des  am  vorigen 
Donnerstag  wieder  vorgeführten  Brahms  die  größte  Beach- 
tung verdient.  Auch  wenn  man  Brückner  ablehnt,  muß  man 
ihm  für  die  neuere  Symphonie  eine  geschichtliche  Bedeutung 
zugestehn.  Seine  Werke  vertreten  als  die  ersten  mit  vollster 
Entschiedenheit  die  Wagnersche  Zeit  und  verbinden  damit 
die  Nachfolge  Franz  Schuberts.  Das  sind  unbestreitbare 
positive  Züge  in  der  Symphoniearbeit  Brückners.  Den  ersten 
darf  man  als  Kulturprodukt  ansehen,  der  zweite  aber  ist  die 
urwüchsige  Frucht  seiner  eigenen  Natur,  seiner  Abstammung 
und  angebornen  Beanlagung.  Wer  sich  mit  Brückner  be- 
freunden   will,    der    muß    ihn   in   den   Werken  aufsuchen,  in 
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denen  er  sich  vor  allem  als  Österreicher  und  als  Kind  des 
Volkes  gibt,  wie  in  der  D-Moll-  und  in  der  Es-Dur-Symphonie. 
Seine  siebente  gehört  dieser  Gruppe  nur  mit  den  Choral- 
klängen des  Schlußsatzes  an.  Im  wesentlichen  verzichtet  er 
hier  auf  die  beschaulichen  und  traulichen  Heimatsbilder, 
durch  die  er  so  liebenswürdig  wirken  kann,  und  hält  sich  an 
subjektive  seelische  Stimmungen.  Die  Symphonie  ist  ein 
Bericht  von  Lebensplänen  und  Lebenserfahrungen,  der  über 
Trübes,  Rührendes,  Erhebendes  und  Aufregendes  zu  einem 
optimistisch  kraftbewußten  Schluß  gelangt.  Nur  macht  der 
Stil  große  Schwierigkeiten.  In  ihm  haben  wir  es  mit  einem 
nachgebornen  Jean-Paulianer  zu  tun,  der  alles,  was  ihm  durch 
den  Kopf  fährt,  ungesiebt,  zuweilen  in  Art  eines  Potpourri 
auftischt  und  mit  Blumenstücken,  Extrablättchen,  mit  Kreuz- 
und  Querfahrten  kein  Maß  kennt.  Das  ergibt  unnötige,  auf- 
dringliche Wiederholungen  und  eine  Länge  der  Sätze,  die 
den  logisch  geschulten  Hörer  ungeduldig  und  ärgerlich 
stimmen  und  die  Wirkung  der  vielen  bedeutenden  Gedanken 
beeinträchtigen,  die  in  der  Symphonie  vorkommen.  Sie  ent- 
hält pathetische  und  intime  Symphoniethemen  ersten  Ranges 
und  moderne  Klangwirkungen,  die  auch  über  Berlioz  weit 
hinausgehen.  Am  großartigsten  entfaltet  das  Adagio  die 
Vorzüge  Brückners,  aber  auch  hier  stört  die  Maßlosigkeit. 
Dieses  Adagio,  das,  nebenbei  bemerkt,  im  Gewandhause 
schon  gespielt  worden  ist,  mit  seiner  Tubenpracht  und  seiner 
Götterdämmerungsstimmung  erklärt  es,  das  man  seiner  Zeit 
gerade  die  siebente  Symphonie  zur  Einführung  Brückners  in 
Deutschland  gewählt  hat.  Es  war  Herr  Professor  Nikisch 
auf  der  Leipziger  Tonkünstlerversammlung  von  1884,  der 
diesen  Pionierdienst  übernahm  und  damit  vor  einer  breitern 
Öffentlichkeit  seinen  Dirigentenruf  begründete.  Auch  dies- 
mal setzte  er  für  das  Werk  die  volle  Kraft  ein  und  dirigierte 
die  großen  Stellen  mit  Begeisterung,  die  schwachen  mit  Klug- 
heit und  beschleunigtem  Tempo.  Die  Leistung  des  Orchesters 
blieb  hinter  der  des  Führers  nicht  zurück. 

Den  zweiten  Teil  des  Abends  eröffnete  ein  Orchester- 
werk, über  das  es  keine  Meinungsverschiedenheiten  gibt: 
die  Koriolanouvertüre  L.  van  Beethovens.  Sie  steht  unter 
den  modernen  Musterouvertüren  immer  noch  obenan  und 
wird  immer  einer  der  glänzendsten  Beweise  für  das  Charak- 
terisierungsvermögen   der  Musik    bleiben.     Es  ist  oft  genug 
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ausgesprochen,  daß  die  Koriolangestalt,  die  Beethoven  hier 
geschaffen  hat,  viel  bedeutender  ist  als  die  Vorlage,  die  ihm 
Collin  gab.  Aber  auch  der  Shakespearische  Koriolan  bleibt 
dagegen  zurück.  Ins  Innerste  der  Seele,  ins  geheimste  Ge- 
fühlsleben kurz  und  schlagend  einzuführen  —  das  ist  eben 
der  Vorzug,  den  die  Musik  vor  allen  Künsten  voraus  hat. 
Wo  wäre  der  Dichter,  der  das  Grollen  ^ines  großen  Ge- 
mütes so  einfach  und  lebendig  darstellen  kann,  wie  diese 
sieben  Anfangsnoten  des  Hauptthemas  der  Beethovenschen 
Ouvertüre!  Der  Vortrag  dieses  Meisterstückes  war  vor  allem 
elastisch.  Eine  sehr  schöne  Nuance  brachte  er  da,  wo  das 
zweite  Thema  in  C-Dur  kommt,  durch  die  Zurückhaltung  des 
Tempos.  Im  Hauptthema  selbst  empfiehlt  es  sich,  Beethoven 
zu  korrigieren  und  das  Crescendo  zwei  Takte  früher  anzu- 
fangen. Es  ist  sehr  wohl  möglich,  daß  da  ein  Schreibfehler 
des  Komponisten  vorliegt. 

Den  dritten  Orchestervortrag  bildeten  W.  A.  Mozarts 
„Drei  deutsche  Tänze"  aus  dem  Februar  1791.  Vermutlich 
sind  sie  wegen  des  Schellengeläutes  und  des  Posthorns  in 
dem  C-Dur -Stück  ins  Programm  gekommen.  Wie  Bach  und 
Händel,  haben  auch  die  Wiener  Klassiker  noch  sehr  viel  Tanz- 
musik geschrieben,  teils  unter  der  Tradition  der  Zeit  der 
Suite  und  des  Balletts,  teils  auf  Bestellung  zur  praktischen 
Verwendung  bei  Bällen  und  Maskeraden.  Schuberts  Märsche 
zählen  unter  seine  besten  Arbeiten  überhaupt.  Bei  Mozart 
ist  dies  anders.  Er  war  auf  diesem  Gebiet  allerdings  be- 
sonders fruchtbar,  wie  die  120  erhaltenen  Menuetts,  Konter- 
tänze, Quadrillen  und  deutsche  Tänze  zeigen.  Aber  diese 
Fruchtbarkeit  entsprang  dem  wirtschaftlichen  Elend,  die  Stücke 
fallen  alle  in  seine  letzten  sieben  Jahre  und  sind  durch  die 
Bank  ohne  Lust  geschrieben.  Auch  die  diesmal  aufgeführten 
drei  deutschen  Tänze  bieten  nichts,  was  nicht  jeder  Wiener 
Dutzendmusiker  hätte  bieten  können.  Will  man  zeigen,  was 
Mozart  auch  hier  zu  leisten  fähig  war,  so  können  nur  die 
sechs  im  Jahre  1787  für  Prag  geschriebenen  „Deutschen 
Tänze"  in  Frage  kommen.  Der  Firma  zu  Ehren  sprach  der 
Saal  trotzdem  seinen  Beifall  aus. 

Die  Sängerin  des  Abends,  Fräulein  Marie  Philippi  aus 
Basel,  die  neulich  in  Henschels  Requiem  die  Altsoli  sang, 
trug  vor  den  Mozartschen  Stücken  eine  Arie  von  Gluck  und 
eine    (richtig    akkompagnierte)    Kantate    von    Händel,    nach 
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ihnen  vier  Lieder  von  Joh.  Brahms  vor.  Mit  der  Wahl 
dieser  Stücke  bewies  sie,  daß  sie  eigenen  Geschmack  und 
selbständige  Literaturkenntnisse  besitzt,  mit  der  Ausführung 
daß  sie  ihren  schönen,  edeln  Mezzosopran  vollständig  be- 
herrscht und  eine  vornehme  Künstlerin  ist.  Ein  fünfter 
Brahms  bildete  die  Zugabe. 

Fünfzehntes  Gewandhauskonzert 

j|er  erste  Teil  des  fünfzehnten  Konzertes  begann  mitMendels- 
'-^  sohns  „Hebridenouvertüre"  und  schloß  mit  Smetanas 
„Ultava"  und  stellte  damit  zwei  verwandte  Werke  lehrreich 
zusammen.  Beide  gehören  zur  Wassermusik,  und  beide  sind 
durch  Beethovens  Pastoralsymphonie  angeregt.  Im  übrigen 
aber  haben  sie  wenig  gemein;  es  sprechen  aus  ihnen  nicht 
bloß  verschiedene  Individualitäten,  sondern  ganz  getrennte 
Kulturen.  Die  Hebridenouvertüre  ist  ein  klassisches  Stück 
dezentester  Tonmalerei.  Zwar  geben  sich  die  Motive,  aus 
denen  sie  aufgebaut  ist,  auch  für  den,  der  nicht  weiß,  daß 
Mendelssohn  den  Entwurf  der  Komposition  von  derselben 
schottischen  Reise  heimgebracht  hat,  der  auch  die  A-Moll- 
Symphonie  entsprang  —  als  Früchte  von  Naturstudien  und 
unmittelbaren  Eindrücken.  Aber  die  Hinweise  auf  Meer  und 
Ritterzeit  sind  in  das  große  herrliche  Stimmungsbild,  in  dem 
der  Tonsetzer  das  Los  von  Menschen  und  Völker  skizziert, 
als  beiläufige  Lichter  und  Schatten  so  gemeinverständlich 
eingefügt,  daß  keine  einzige  Stelle  einer  besondern  Erklärung 
bedarf.  Bei  Smetana  ist  schon  die  Form  ganz  anders.  Ein 
Wellenmotiv  bildet  den  Faden,  der  die  einzelnen  Bilder,  die 
er  vor  der  Phantasie  vorüberführt,  lose,  rondoartig  zu- 
sammenhält. Die  Episoden  sind  die  Hauptstücke  dieser  Ton- 
dichtung, und  ohne  das  beigegebene  Programm  wird  sie 
kaum  jemand  alle  richtig  deuten.  Das  von  V.  Zeleny  ver- 
faßte Programm  aber  gibt,  obwohl  es  Smetana  selbst  durch- 
gesehen und  gebilligt  hat,  wiederholt  falsche  Auskunft. 
So  z.  B.  ist  von  dem  Gegensatz  einer  kalten,  sprudelnden 
und  einer  warmen,  ruhigen  Quelle  in  der  Musik  keine  Rede. 
Indes  so  ungefähr  kann  man  sich  schon  in  der  Komposition 
zurechtfinden;  die  Natur  der  für  die  Jagdszene,  für  die 
Stromschnellen  und  für  die  meisten  Abschnitte  gewählten 
Motive  schließt   Mißverständnisse   aus.     Schade,   daß  gerade 
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das  hüscheste,  das  der  „Bauernhochzeit",  nur  einmal  auftritt. 
Mit  diesem  Polkathema  kommt  auch  die  Hauptbedeutung^ 
der  ganzen  Komposition  zum  Vorschein,  ihre  böhmisch- 
nationale Seite.  Schon  der  Titel  weist  auf  diese  hin.  Mit 
„Ultava"  sind  „Bilder  von  der  Moldau"  gemeint,  und  diese 
Ultava  ist  das  zweite  Stück  aus  einem  Zyklus  von  sechs 
symphonischen  Dichtungen,  der,  mit  dem  Titel:  „Ma  Vlast" 
(Mein  Vaterland),  eine  musikalische  Verherrlichung  von 
Böhmens  großen  Holden  und  Zeiten  sein  soll.  Ultava  und 
Zceskych  (Nr.  IV)  unterbrechen  den  heroischen  Gesamtton 
mit  Idyllen.  Die  ersten  beiden  Stücke  des  Zyklus  führte 
Smetana,  wie  sein  Biograph  Wellek  berichtet,  im  Jahre  1875 
in  Prag  auf,  um  sich  die  Mittel  zur  Konsultierung  eines  ärzt- 
lichen Spezialisten  zu  verschaffen.  Bis  dahin  hatte  es  ihm, 
wie  sein  E-Moll- Quartett  beweist,  ferngelegen,  seinen  Haupt- 
beruf in  nationaler  Instrumentalmusik  zu  suchen.  Eine 
böhmische  Komponistenschule  läßt  sich  nun  zwar  auch  in 
der  Symphonie  und  in  den  verwandten  Formen  über  Kittl, 
Tomaschek,  Tuma,  Benda  bis  auf  Zelencka  und  bis  auf  die 
Bachsche  Zeit  zurückverfolgen,  aber  erst  seit  jener  Aufführung 
betont  und  verwertet  sie  ihre  Eigenart.  Da  sie  seitdem  der 
Hauptarmee  Talente  wie  Dvorak  zugeführt  hat,  können  wir 
uns  das  sehr  wohl  gefallen  lassen. 

Die  Aufführung  der  beiden  Werke  war  vollendet  schön. 
Insbesondre  zeigte  die  Ouvertüre  eine  Ausarbeitung  im 
kleinen,  deren  Sorgfalt  nicht  überboten  werden  kann.  Von 
Schumanns  D-Moll -Symphonie,  die  den  zweiten  Teil  des 
Konzertes  füllte,  läßt  sich  gleiches  nicht  berichten.  Ihr  Vor- 
trag war  in  dem  Sinne  interessant,  daß  er  ein  Licht  auf  die 
Gründe  warf,  die  vor  sechzig  Jahren  das  Verständnis  und 
die  Wirkung  Schumannscher  Musik  erschwerten.  Gründe,  für 
deren  Beseitigung  wir  Männern  wie  Karl  Reinecke  zum  Dank 
verpflichtet  sind.  Die  Symphonie  machte  diesmal  einen  sehr 
gealterten  Eindruck  und  ließ  daran  denken,  daß  sie  vielleicht 
schon  bald  mit  einer  Generation  zu  tun  haben  wird,  die  der 
Schumannschen  Romantik  fremd  und  kühl  gegenübersteht. 
Gerade  in  seiner  D-Moll-Symphonie,  insbesondre  ihrem 
ersten  Satz,  ist  Schumann  dem  beliebten  Widerspiel  von 
Vult  und  Walt,  von  Florestan  und  Eusebius  so  eifrig  nach- 
gegangen wie  kaum  in  einem  zweiten  großen  Werk.  Das 
reizt,    sobald    es    klar    wird.      Um    es    aber    klarzumachen, 
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muß  die  Aufführung  die  fortwährende  GegensätzHchkeit  des 
Gedankenganges,  den  von  zwei  zu  zwei,  von  vier  zu  vier 
Takten  regelmäßig  eintretenden,  bald  stärkeren,  bald  feineren 
Umschlag  der  Stimmung  zu  deutlichster  Wirkung  bringen. 
Das  tat  sie  nicht,  und  dieser  Grundmangel  ließ  sich  durch 
die  effektvollste  äußerliche  Behandlung,  die  in  kühnen  Tempis 
kulminierte,  nicht  wettmachen. 

Zwischen  Mendelssohn  und  Smetana  trat  Fräulein  Leonora 
Jackson  aus  London  mit  dem  Konzert  für  Violine  von  Johannes 
Brahms,  auf.  Daß  die  sehr  junge  Geigerin  dieses  schwierige 
und  undankbare  Werk,  dessen  Popularität  ein  Rätsel  genannt 
werden  muß,  zu  ihrem  Debüt  im  Gewandhause  gewählt 
hatte,  ehrt  ihren  künstlerischen  Charakter.  Wenn  die  Wahl 
auch  Selbstbewußtsein  zeigt,  so  ist  die  Dame  dazu  berechtigt. 
Leider  widerfuhr  ihr  das  Mißgeschick,  daß  vor  der  kritischsten 
Stelle  des  ersten  Satzes  der  Mut  oder  das  Gedächtnis  ver- 
sagte. Sie  setzte  aus.  Dadurch,  daß  Herr  Professor  Nikisch 
ruhig  und  geistesgegenwärtig  das  Orchester  weiterspielen 
ließ,  fand  sie  Gelegenheit,  sich  zu  sammeln  und  wieder  hin- 
einzukommen; der  Zwischenfall  hatte  aber  natürlich  die  volle 
unbefangne  Entfaltung  ihres  Talentes  etwas  beeinträchtigt. 
Nichtsdestoweniger  muß  sie  zu  den  hervorragendsten  Vir- 
tuosentalenten der  Gegenwart  gezählt  werden.  Sie  läßt  alle 
die  Mitbewerberinnen ,  die  sich  in  den  letzten  Jahrzehnten 
der  für  Damen  weit  mehr  als  das  Klavier  geeigneten  Violine 
zugewendet  haben,  hinter  sich.  Es  ist  überhaupt  in  diesem 
Winter  im  Gewandhaus  ein  Geigenton  mit  so  schöner  Höhe 
und  mit  solcher  Klarheit  in  den  letzten  Positionen  noch  nicht 
gehört  worden.  Dazu  kommt  ein  starkes  Musiktalent,  das 
sich  in  vollkommener  Natürlichkeit  des  Vortrags  äußert. 
Fräulein  Jackson  blieb  den  reichen  Forderungen,  die  das 
Konzert  an  den  Ausdruck  stellt,  auch  da  nichts  schuldig,  wo 
sie  das  Temperament  eines  Zigeuners  verlangen.  Die 
Joachimsche  Schule  hat  in  dieser  Künstlerin  vielleicht  eine 
neue  Neruda  ausgesandt. 

Sechzehntes  Gewandhauskonzert 

l^en  vierten  Februar  kann  das  Gewandhauskonzert  unter 
*-'  die  historischen  Tage,  wenigstens  die  zweiter  Ordnung 
verzeichnen,  und  zwar  wegen  der  Aufführung  der  Dante- 
Symphonie  von   Franz   Liszt.     Das  Jahr  1895   und  der  neue 
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Dirigent  haben  ja  auch,  und  nicht  zuletzt,  die  prinzipielle 
Zulassung  der  modernen  Komposition  bedeutet.  Da  muß 
es  denn  befremden,  daß  neun  Jahre  hindurch  ihr  Haupt- 
vertreter, Franz  Liszt,  verhältnismäßig  doch  nur  schwach  zur 
Geltung  gekommen  ist.  Zwar  sind  mit  der  Faustsymphonie 
und  der  Prometheusmusik  Hauptwerke  Liszts  in  den  alten 
Klassikersaal  eingezogen,  aber  eine  wirkliche  Propaganda 
für  diesen  Meister  ist  ausgeblieben.  Die  ist  aber  für  längere 
Zeit  noch  unentbehrlich,  und  man  darf  sich  in  der  Erfüllung 
dieser  Forderung  nicht  dadurch  stören  lassen,  daß  man  da- 
mit in  die  Wege  der  Heißsporne  gerät.  Es  gibt  schon 
noch  Unterschiede.  Tritt  man  aus  Einsicht  und  Überzeugung 
und  nicht  bloß  aus  Opportunität  auf  die  Seite  Liszts,  so  ist 
die  Aufgabe  unabweisbar,  über  das  Wesen  seiner  Kunst 
praktisch  aufzuklären.  Diese  Klarheit  fehlt  noch  sehr,  auch 
auf  Seite  seiner  alten  und  neuen  Bewunderer.  Die  Be- 
deutung Liszts  liegt  in  den  Anregungen,  die  er  für  den 
Formenbau  in  der  Instrumentalmusik  gegeben  hat.  Wie 
arg  die  hier  nach  Beethoven  eingetretne  Stockung  war, 
beweist  am  stärksten  die  moderne  Musikästhetik  mit  der 
unglaublich  haltlosen  Redensart  von  den  „geheiligten  Formen". 
Auch  die  besten  Formen  müssen  neue  neben  sich  dulden, 
sobald  Ideen  Ausdruck  verlangen,  für  die  sie  nicht  ge- 
schaffen sind.  Wäre  es  anders,  so  stünden  wir  in  der 
Symphonie  heute  noch  bei  Lully  und  Scarlatti.  Diesem 
Naturgesetz  hat  Liszt  sein  Recht  verschafft,  und  darauf  be- 
ruht seine  historische  Größe.  Man  kann  es  jedermann  über- 
lassen, sich  zu  dem  menschlichen  Gehalt  von  Liszts  Werken 
nach  persönlichem  Geschmack  und  Vermögen  zu  stellen; 
wer  sich  gedrungen  fühlt,  seinen  musikalischen  Themen  und 
Motiven  die  Bedeutung  und  Originalität  abzusprechen,  mag 
das  ruhig  tun.  Aber  als  musikalischer  Architekt  bleibt  er 
neben  Wagner  der  erste  Meister  des  neunzehnten  Jahrhunderts; 
er  ist  der  Gluck  der  Symphonie.  Ähnlich  wie  dieser  zu 
den  Hasse,  Trajetta  und  Jomelli,  verhält  sich  Liszt  zu 
Schumann,  Brahms,  St.  Saens  und  zu  den  kleineren  Meistern, 
die  vor  und  neben  ihm  an  dem  alten  Sonatenbau  ändern 
und  rütteln.  Er  nimmt  diese  Aufgabe  mit  größerer  Energie 
und  Gründlichkeit  in  die  Hand  als  alle  Vorläufer  und  Mit- 
arbeiter und  löst  sie  mit  dem  Wahlspruch:  Der  Inhalt  be- 
stimmt die  Form! 


566  Konzertberichte 


Ohne  Zweifel  hat  aber  die  formelle  Natur  der  Liszt- 
schen  Kompositionen  mehr  als  jede  andere  Eigenheit  von 
jeher  das  Verständnis  seiner  Musik  erschwert,  und  sie  tut 
es  noch  heute,  obgleich  sie  durchschnittlich  viel  willigerer 
Ohren  sicher  ist,  als  zur  Zeit  der  Wirren  um  Programm- 
musik und  Zukunftsmusik.  Auch  noch  heute  ist  eine  große 
Anzahl  von  Hörern  bereit,  die  Neuheit  der  Form  bei  Liszt 
als  Formlosigkeit  anzusehen.  Dieses  Mißverständnis  zu  be- 
seitigen, ist  zunächst  Sache  des  musikalischen  Unterrichts. 
Der  hat  ja  noch  außerordentlich  viel  zu  tun,  um  nur  über- 
haupt darüber  Klarheit  zu  verbreiten,  welcher  Grad  von 
theoretischer  Vorbildung  nötig  ist,  um  Instrumentalauf- 
führungen mit  Nutzen  zu  besuchen.  Aber  auch  die  Konzert- 
institute selbst  haben  die  Pflicht,  das  Verständnis  Lisztscher 
Kunst  durch  häufige  und  regelmäßige  Aufführungen  seiner 
Hauptwerke  zu  erleichtern.  Solange  nicht  Stücke  wie  das 
A-Dur- Konzert,  wie  die  Graner  Messe  populär  geworden 
sind,  ist  die  Lisztarbeit  nur  halb  getan.  Auch  seine  beiden 
Symphonien  gehören  mit  in  den  Kreis  der  Pflichtwerke  und 
unter  ihnen  die  Dantesymphonie  voran,  weil  sie  die 
schwierigere  ist. 

Über  ihre  Entstehung  hat  der  Briefwechsel  zwischen 
Wagner  und  Liszt  neues  Licht  verbreitet.  Wir  wissen  von 
daher,  daß  auch  sie  ursprünglich  dreisätzig  werden  sollte, 
daß  aber  auf  Wagners  Rat  die  Darstellung  des  Paradieses 
auf  einen  Anhang  und  eine  Hauptandeutung  —  durch  den 
Chorschluß,  das  liturgisch  gehaltene  Magnifikat  —  beschränkt 
wurde.  Liszt  hat  den  ton  malerischen  Vorwurf:  auf  Grund 
der  „Divina  commoedia"  Dantes  von  Inferno  und  Purgatorio 
einen  eindringlichen  Begriff  zu  geben,  mit  viel  Geist,  meist 
streng  sachlich  und  hier  und  da  mit  unmittelbarer  Schönheit 
durchgeführt.  Die  Episode,  wo  im  ersten  Satz  das  Liebes- 
paar auftritt,  im  zweiten  das  für  Liszts  hervorragenden  Beruf 
zur  Kirchenmusik  allein  genügende  Thema  des  poco  meno 
mosso,  sind  Eindrücke,  die  in  jeder  musikalischen  Seele, 
gleichviel  welchen  Bekenntnisses,  ohne  weiteres  haften. 
Andre  Abschnitte  verlangen  eine  hochentwickelte  Fähigkeit, 
kleinen  Motiven  zu  folgen.  Wer  sie  nicht  hat,  kann  leicht 
den  größern  Teil  des  Inferno  für  bloßen  Lärm  halten,  und 
die  Frage  bleibt  offen:  ob  die  ganze  Höllenmusik  nicht 
hätte  gedrängter  und  lapidarer  sein   können?    Jedenfalls  ist 
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sie  viel  edler  und  reicher  als  die  Behandlung  des  gleichen 
Gegenstandes  in  Berlioz  „Symphonie  fantastique".  Eine 
dritte  Gruppe  von  Stellen  der  Dantesymphonie  steht  der 
Schwäche  sehr  nahe.  Das  sind  im  Purgatorio  die  Versuche, 
die  Stimmung  des  Friedens  und  der  höhern  Ruhe  mit  rein 
elementaren  Mitteln  des  Kolorits  und  Rhythmus  auszudrücken. 
Die  Harmonie  steht  hier  still,  auf  Thematik  wird  ganz  ver- 
zichtet. Der  beabsichtigte  Effekt  wird  da  nur  bei  einer 
ganz  idealen  Ausführung  erreicht  werden.  Die  erfuhr  nun 
der  zweite  Teil  der  Symphonie  doch  nicht.  Die  akkom- 
pagnierenden  Instrumente  waren  nicht  ganz  im  Bilde,  die 
Grundfarbe  wurde  zu  derb;  es  gibt  da  für  die  nächste 
Wiederholung  noch  einiges  nachzustudieren.  Auch  der 
Frauenchor  sang  seine  Ganztonschritte  im  Sopran  nicht  rein 
genug.  Wenn  irgendwo,  so  ist  bei  diesem  Satz  die  neue 
Heidelberger  Einrichtung  am  Platze:  Orchester  verdeckt  und 
in  die  Tiefe  gesenkt,  der  Chor  in  der  Ferne,  unsichtbar! 
Der  erste  Satz  kam  dagegen  wundervoll  zu  Gehör,  alles, 
wie  es  Liszt  gedacht  und  in  Weimar  kaum  jemals  gehört 
hat,  und  wie  es  von  Herrn  Professor  Nikisch  zu  erwarten 
war.  Eine  besondere  Auszeichnung  gebührt  den  Solisten 
in  diesem  Satz,  voran  den  Vertretern  von  Baßklarinette  und 
Englischem  Hörn.  Mit  welcher  Hingabe  und  mit  welchem 
Feuer  die  ganze  Künstlerschar  bei  der  Sache  war,  zeigte 
sich  auch  darin,  daß  die  Stimmung  etwas  in  die  Höhe  ging. 
Der  letzte  D-MoU-Akkord  des  ersten  Satzes  hatte  einen  be- 
merkbaren Stich  ins  Es. 

Ein  zweiter  Orchestervortrag,  das  Vorspiel  zu  den 
„Meistersingern"  Richard  Wagners,  beschloß  den  Abend  und 
entfesselte  trotz  der  vorgerückten  Zeit  einen  Beifallssturm, 
der  kaum  zu  beschwichtigen  war.  Wohl  mag  in  ihm  der 
Dank  für  das  ganze  moderne  und  schöne  Programm  sich 
mit  geäußert  haben,  aber  die  Ausführung  des  Vorspiels 
allein  genügte  zur  Begeisterung.  In  der  Elastizität  und  Klar- 
heit war   sie  ein  Muster. 

Der  Dantesymphonie  war  eine  andere  große  Kom- 
position Liszts  vorhergegangen,  seine  für  Orgel  geschriebene 
Phantasie  und  Fuge  über  den  Namen  Bach.  Der  große 
Thomaskantor  hat  bekanntlich  die  musikalische  Qualifikation 
der  vier  Buchstaben  B — A — C — H  selbst  entdeckt  und  in 
einer    Orgelfuge    verwertet.      Unter    denen,    die    ihm    darin 
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nachgefolgt  sind,  wird  neben  Schumann  und  seinen  sechs 
Bachfugen  auch  Liszt  immer  mit  an  erster  Stelle  zu  nennen 
sein.  Liszt  unterscheidet  sich  von  Schumann  am  wesentlichsten 
dadurch,  daß  er  den  alten  Meister  selbst  mitsprechen  läßt. 
Der  Stil  der  Bachschen  Tokkaten  namentlich,  mit  ihren 
launischen  und  mystischen  Figuren,  ist  sehr  glücklich  in  das 
alle  Seiten  Bachschen  Wesens  berührende,  grandiose  Cha- 
rakterbild verwoben.  Zu  einzelnen  Zügen,  die  ihm  Liszt 
angedichtet,  würde  Bach  den  Kopf  geschüttelt  haben,  zu  der 
dämonisch  jubelnden  Trillerkette  z.  B.  Aber  gut  gemeint 
sind  auch  sie. 

In  Herrn  Professor  Homeyer  besitzt  Leipzig  einen  authen- 
tischen Interpreten  dieses  Werkes.  Franz  Liszt  selbst  hat  es 
sich  von  ihm  wiederholt  zur  eigenen  Freude  vorspielen 
lassen.  Diese  Tatsache  enthebt  jeder  Kritik,  aber  die  poetische 
Registrierung  des  Fugenanfangs  soll  doch  erwähnt  sein. 

Als  zweiter  Solist  erschien  Herr  Alexander  Siloti  aus 
Moskau,  mit  Recht  beifällig  begrüßt.  Er  trug  Tschaikowskys 
B-Moll-Konzert,  eine  im  ersten  Satz  etwas  planlose,  im  zweiten 
und  dritten  Teil  individuell  und  national  reizend  inspirierte 
Komposition,  so  vor,  wie  sie  ihm  kaum  ein  Zweiter  nach- 
spielen wird.  Seine  Technik  darf  sich  schon  einmal  einen 
kleinen  Exzeß  erlauben,  wie  ihn  das  Tempo  des  Schlußsatzes 
bildete,  sie  ist  jeder  Aufgabe  spielend  gewachsen.  Aber 
doch  verblüffte  sie  gestern  durch  die  Kraft,  mit  der  Herr 
Siloti  gegen  das  Fortissimo  des  Orchesters  jeden  Ton  des 
Klaviersatzes  durchsetzte.  Das  war  auch  für  die  Blüthnersche 
Fabrik  ein  Triumph.  Und  dabei  ist  das  Spiel  immer  schön, 
immer  vornehm  und  musikalisch.  Wir  verdanken  der  Liszt- 
schen  Schule  ja  sehr  viele  ausgezeichnete  Pianisten,  aber 
daß  unter  denen,  die  dem  Meister  im  ganzen  am  nächsten 
kommen,  Siloti  mit  an  erster  Stelle  zu  nennen  ist,  hat  er 
diesmal  wieder  bewiesen.  Möge  er  das  Leipziger  Gewand- 
haus bald  wieder  aufsuchen. 

Siebzehntes  Gewandhauskonzert 

A  n  der  Feier  des  hundertjährigen  Todestages  Immanuel 
■**■  Kants  sich  mit  zu  beteiligen  hat  die  gebildete  musika- 
lische Welt  doppelten  Anlaß:  Kant  ist  für  die  Musik  als 
Mehrer  deutschen  Geistes  von  allgemeiner,  als  Musikästhetiker 
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von  besonderer  Wichtig-keit.  Da  traf  es  sich  denn  nicht  übel, 
daß  am  11.  Februar  im  Gewandhause  die  fünfte  Symphonie 
L.  van  Beethovens  aufgeführt  wurde.  Denn  die  Beethovensche 
Kunst  steht  mit  ihrem  sittHchen  Ernst,  mit  der  Höhe  und 
Weite  ihres  Ideenfluges  genau  so  auf  Kantschem  Boden  wie 
Schillers  Dramatik.  Beethovens  Symphonien  sind  ohne  den 
Hintergrund  einer  philosophisch  großen  Zeit  nicht  zu  denken; 
Kant  aber  als  Musikästhetiker  korrigieren  sie.  In  dieser 
Eigenschaft  hat  der  große  Königsberger  außerordentlich  ge- 
schadet. Die  unselige  formalistische,  den  Musikbetrieb  und  die 
Komposition  gleich  stark  herabdrückende  Auffassung  der  Ton- 
kunst, die  in  Hanslicks  bekanntem  Buche  vom  „Musikalisch 
Schönen"  ihre  letzten  Trümpfe  ausgespielt  hat,  knüpft  an 
Kant  an.  Ja  ohne  dessen  ,,Anthropognia"  wäre  das  kecke 
Wiener  Pamphlet  wahrscheinlich  nicht  geschrieben  worden. 
Dieser  Theorie  vom  bloßen  Form-  und  Tonspiel,  die  so  ener- 
gisch als  möglich  beseitigt  werden  muß,  widerspricht  nun 
nichts  so  entschieden,  als  Beethovens  Art  zu  komponieren. 
Wir  kennen  sie  genau  aus  seinen  hinterlassenen  zahlreichen 
„Skizzenbüchern",  und  diese  zeigen  aufs  unwiderleglichste, 
daß  Beethoven  nicht  von  musikalischen  Einfällen,  sondern 
von  geistigen  Ideen  ausging.  Die  poetischen  Ziele  seiner 
Sätze  standen  ihm  immer  schnell  felsenfest  vor  Augen,  ihren 
Ausdruck  in  Themen  und  Tönen  fand  er  meistens  erst  nach 
langem  Mühen  und  Suchen.  Ja  er  überließ  sich  hier  schHeß- 
lich  zuweilen  dem  Zufall,  dem  Rat  des  Übermuts  und  der 
Verlegenheit.  Gerade  die  fünfte  Symphonie  bietet  hierfür 
zwei  klassische  Beispiele.  Karl  Czerny,  ein  durchaus  zuver- 
lässiger Gewährsmann,  berichtet,  daß  das  originelle  Grundmotiv 
des  ersten  Satzes  nach  Beethovens  eigner  Aussage  von  einem 
Goldammer  stammt,  der  dem  meditierenden  Beethoven  diese 
vier  Noten  gerade  zur  rechten  Zeit  zupfiff.  Das  Hauptthema 
des  Scherzos  aber  entnahm  der  Komponist  kurzerhand  dem 
Finale  von  Mozarts  G-Moll-Symphonie.  Es  ist  dessen  Haupt- 
thema aus  G  nach  C  und  aus  dem  Viervierteltakt  in  den 
Dreivierteltakt  transponiert.  Die  Skizzenbücher  zeigen  die 
verfehlten  Ansätze  zu  Originalthemen,  die  diesem  Gewalt- 
streich vorhergingen.  Und  doch  ist  diese  Symphonie  die 
gewaltigste  musikalische  Illustration  des  alten  „per  aspera  ad 
astra"  geworden,  die  wir  haben.  Wie  sie  einst  den  alten 
Goethe  durch  Mendelssohns  Vermittlung  zu  Beethoven  bekehrte 
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SO  wird  sie  noch  auf  Jahrhunderte  hinaus  selbst  amusische 
Geister  mit  Respekt  vor  der  seehschen  Macht  der  Tonkunst 
erfüllen.  Der  Statistik  nach  war  sie  von  jeher  und  ist  noch 
heute  die  populärste. 

Ihr  Vortrag-,  seit  Jahren  als  eine  der  besten  Leistungen 
des  Herrn  Professor  Nikisch  bekannt,  elektrisierte  auch  gestern 
wieder  die  Zuhörer.  Im  ersten  Satze  ragte  er  durch  die 
Wiedergabe  der  Stellen  hervor,  in  denen  die  unablässig 
arbeitende  Leidenschaft  zu  großen,  plötzlichen  Eruptionen 
gelangt.  Als  schwächere  Stellen  zeigten  sich  die  Übergänge 
von  der  Ruhe  zur  Heftigkeit,  besonders  der,  der  vom  zweiten 
Thema  weiterführt.  Dessen  Einleitung  durch  die  Hörner  tat 
etwas  zu  viel  im  Markieren  eines  neuen  Bildes.  Es  besteht 
überhaupt  die  Gefahr,  daß  sich  in  den  Vorträgen  des  Gewand- 
hausorchesters eine  vollständige  Cornomanie  entwickelt.  Im 
langsamen  Satz  war  die  refrainartig  wiederkehrende  Bläser- 
stelle nicht  schön  und  klar  genug.  Beruht  doch  auf  ihr,  die 
dem  Sternenblinken  nach  Gewölk  gleicht,  eine  Hauptwirkung 
des  Satzes.  Der  Superlativ  der  Anerkennung  muß  mit  dem 
Scherzo  einsetzen,  was  die  Gesamtauffassung  betrifft.  Es 
sollen  da  auch  keine  Details,  wie  zu  schnelles  Tempo  im  Trio, 
zu  schwache  Akzente  im  vierten  Thema  des  Finale,  abge- 
zogen werden. 

Die  zweite  Beethovensche  Komposition,  die  das  Programm 
enthielt,  die  „Ouvertüre  zur  Weihe  des  Hauses",  gehört  unter 
die  Werke  des  Meisters,  in  denen  das  barocke  Element  seiner 
Natur  sich  stärker  hervordrängt,  und  zwar  im  Hauptsatz,  den 
Beethoven  vei-wunderlicherweise  Schindlern  gegenüber  als 
ein  Stück  „in  Händeis  Manier"  bezeichnet  hat.  Schöner  als 
dieser  Festjubel  selbst  ist  seine  Vorbereitung  in  den  plastisch 
poetischen  Einleitungssätzen.  Ihre  Ausführung  würde  durch 
stärkere  Besetzung  der  führenden  Holzbläser  an  Klarheit 
gewonnen  haben. 

Händel  selbst  war  mit  dem  zehnten  Stück  seiner  concerti 
grossi  von  1739  vertreten.  Wenn  Händel  häufig  mit  seinen 
immer  frischen  und  erfindungsreichen  Instrumentalkompo- 
sitionen von  dem  Formenbrauche  seiner  Zeit  abzuweichen 
pflegt,  so  tut  er  es  in  diesem  D-Moll-Konzert  besonders  auf- 
fällig. Der  moderne  Hörer  darf  sich  mit  Recht  darüber 
beschweren,  daß  das  kaum  ein  Konzert  ist.  Denn  das  Solo- 
spiel,  in  der  Weise  Corellis  durch   ein  Trio  von  zwei  Solo- 
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geigen  und  einem  Solocello  vertreten,  kommt  kaum  zur 
Geltung.  Davon  abgesehen,  erfreut  die  Komposition  als  ein 
Stück  kräftiger,  lebensfroher  Kunst.  Wenig  fehlte,  so  hätte 
der  letzte  Satz,  der  virtuos  gespielte  Dursatz,  wiederholt 
werden  müssen.  Auf  dem  Programm  hieß  es,  daß  dieses 
Konzert  „nach  der  Ausgabe  der  Deutschen  Händelgesellschaft" 
aufgeführt  würde.  Wenn  damit  eine  Absage  an  subjektive, 
naturalistische  Bearbeitungen  ausgesprochen  sein  soll,  so  läßt 
sich  dem  nur  beistimmen.  Durch  hinzugefügte  crescendis 
ging  man  aber  auch  berechtigterweise  und  wirkungsvoll 
über  den  Wortlaut  der  Vorlage  hinaus.  Nur  hätte  von  dieser 
Freiheit,  zu  ergänzen,  ein  weiterer  Gebrauch  gemacht  werden 
sollen,  namentlich  da,  wo  sie  Pflicht  ist.  Die  Ziffern  über 
den  Baßnoten  sind  doch  nicht  bedeutungslos.  Sie  verlangen 
Akkompagnement  durch  das  „Instrument",  in  diesem  Falle 
eine  Mehrzahl  von  Flügeln  oder  die  Orgel.  Daß  es  fehlte, 
tat  der  Harmonie,  die  eine  Menge  Dissonanzen  will,  die  aus- 
blieben, und  auch  dem  Kolorit  und  schließlich  dem  Ansehen 
Händeis  Eintrag.  Es  scheint  nutzlos,  über  diesen  Punkt 
immer  wieder  zu  sprechen.  Quantz  und  andere  haben  umsonst 
geschrieben. 

Die  Solistin,  Frau  Kammersängerin  Lilly  Lehmann- 
KaHsch,  die  die  Szene  der  Donna  Anna:  ,,Crudele?  Ah  no" 
aus  Mozarts  „Don  Juan"  und  fünf  Lieder  von  R.  Schumann 
vortrug,  ist  noch  von  ihrer  Tätigkeit  als  Mitglied  der  Leip- 
ziger Oper  im  besten  Andenken  und  hat  sich  seit  jener  Zeit 
zu  einer  Gesangmeisterin  von  Bedeutung  ausgebildet.  Das 
letztere  zeigte  sie  wiederum,  soweit  es  die  Stimme  noch  zu- 
läßt. Diese  hat  leider  an  Farben  sehr  eingebüßt,  und  das 
Bewußtsein  dieser  Einbuße  verleitet  die  kluge  Künstlerin  hier 
und  da  zu  Übertreibungen  des  Ausdrucks.  Im  „Spielmann" 
Schumanns  war  die  Grenze  des  Zulässigen  am  ärgsten  über- 
schritten.    Der  Saal  war  trotzdem  pietätvoll  und  dankbar. 

Achtzehntes  Gewandhauskonzert 

Se.  Majestät  der  König  wohnte  diesem  Konzert  bei.  Damit 
ist  wahrscheinlich  die  Aufführung  der  D-Moll-Symphonie 
von  Robert  Volkmann  in  Zusammenhang  zu  bringen.  Da 
von  den  zwei  Symphonien,  die  Volkmann  überhaupt  geschrieben 
hat,   die   in  B-Dur  schon   am   Anfang   des  Winters   gebracht 
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worden  ist,  mußte  es  an  sich  überraschen,  dieses  Werk  auf 
dem  Programm  zu  finden.  Aber  als  ein  großes  Stück  aus 
dem  Kapitel  „Sachsen  in  der  Musikgeschichte"  war  es  am 
rechten  Platz.  Es  soll  hier  nicht  ab  ovo  ausgeführt  werden, 
was  die  deutsche  Musik  alles  dem  Eintreten  der  Sachsen 
dankt.  Durch  sie  ist  sie  in  der  Reformationszeit  zuerst  selb- 
ständig geworden,  sie  haben  bis  zu  den  Wiener  Klassikern 
die  Haupträger  der  Entwicklung  gestellt;  nicht  bloß  Schütz, 
Händel,  Bach,  sondern  die  meisten  großen  deutschen  Musiker- 
namen des  siebzehnten  und  achtzehnten  Jahrhunderts  gehören 
Sachsen  und  Thüringen  an.  Auch  später  hat  sich  die  alte 
sächsische  Musikkraft  nochmals  glänzend  bewährt,  einmal 
durch  Kleinmeister,  wie  Karl  Löwe,  Karl  Zöllner,  Julius  Otto, 
K.  F.  Adam,  dann  aber  auch  durch  hervorragende  oder  bahn- 
brechende Leistungen  in  großen  Formen.  Daß  Richard  Wagner 
aus  gutem  altsächsischem  Boden  hervorgewachsen  ist,  hat  zwar 
noch  keiner  seiner  Biographen  und  Kommentatoren  betont, 
aber  nichtsdestoweniger  gehört  die  Umgebung  von  Lands- 
männern, wie  Fr.  Schneider,  H.  Marschner  und  R.  Schumann, 
organisch  notwendig  in  sein  künstlerisches  Bild.  An  solche 
Tatsachen  zu  erinnern  ist  nicht  unpraktisch.  Nicht  bloß  für 
die  musikalische  Jugend  Sachsens  ergeben  sie  ein  „Noblesse 
oblige".  Den  Koijzertinstituten  insbesondre  erwächst  daraus 
die  Pflicht,  einheimische  Talente  —  man  denke  an  Felix 
Draeseke  —  zu  fördern.  Aus  dieser  letzten  Periode  jener 
großen  Sachsenzeit  lebt  heute  nur  noch  Albert  Dietrich,  mit 
den  andren  ruht  auch  Robert  Volkmann,  der  Lommatzscher 
Kantorssohn,  nun  schon  seit  Jahrzehnten.  Er  hat  ein  schweres, 
einsames  Leben,  fern  von  der  Heimat,  geführt,  über  das  man 
in  den  Biographien  von  Bernhard  Vogel  und  von  Hans  Volk- 
mann das  Nähere  erfahren  kann.  Seine  Erfolge  kamen  erst 
spät,  und  sie  kamen  durch  die  D-Moll-Symphonie,  die  im 
Jahre  1863  bekannt  wurde. 

Ein  Epigonenwerk  ist  auch  sie,  insofern  ihre  Thematik, 
zum  Teil  auch  ihr  Ideenkreis,  auf  die  Spuren  Beethovens, 
Schuberts  und  Schumanns  führen.  Aber  sie  hat  Selbständig- 
keit und  Vorzüge  genug,  die  es  verbieten  müssen,  sie  so  bald 
fallen  zu  lassen.  Wie  imponiert  dieser  erste  Satz  durch  die 
Freiheit  und  Ursprünglichkeit  des  Aufbaues,  durch  die  Klar- 
heit, mit  der  der  Gegensatz  drohender  und  bittender  Stim- 
mungselemente   eingeführt    und    entwickelt    wird!      Welche 
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Schlichtheit  des  Stils,  was  für  eine  Kraft  und  Geradheit  in 
diesem  Künstler!  Noch  mehr  als  der  erste  Satz  läßt  es  der 
zweite,  das  Andante  merken,  daß  Volkmanns  eigentliches  Feld 
die  Bühne,  für  die  er  zwar  keine  Oper,  aber  doch  sein  Haupt- 
werk, die  Musik  zu  „Richard  111."  geschrieben  hat,  gewesen 
wäre.  Die  Form  seines  Gedankenvortrages  ist  durchaus 
dramatisch;  nebenbei  fesselt  Volkmann  hier  durch  eine  ele- 
mentare Instrumentationsbegabung.  Aus  dem  Klarinettensolo, 
das  Herr  Heyneck  meisterlich  vortrug,  muß  sie  jedem  Hörer 
am  Donnerstag  klar  geworden  sein.  Historisch  am  inter- 
essantesten ist  der  dritte  Satz.  Er  gehört  im  Hauptsatz,  nach 
Ton  und  Charakter  nicht  zur  Wiener,  auch  nicht  zur  Roman- 
tischen, sondern  zu  der  alten  Norddeutschen  Schule,  also  in 
den  gleichen  Bezirk  von  Idee  und  Form,  wie  die  Symphonien 
C.  M.  V.  Webers  und  W.  Kalliwodas.  Im  Trio  aber  zeigt  er 
dieselbe  Mischung  von  Überschwenglichkeit  und  Treuherzig- 
keit, die  man  als  Eigentümlichkeit  der  Sachsenmusik  bis  ins 
siebzehnte  Jahrhundert  zurück  verfolgen  kann.  Er  ähnelt  darin 
dem  Scherzo  von  Dieterichs  D-MoU-Symphonie  frappant.  Den 
letzten  Satz  muß  man  allerdings  opfern.  Da  ist  so  ziemlich 
alles  Anlehnung  und  halbe  Arbeit.  Daß  auch  er  äußerlich 
wirken  kann,  bewies  die  diesmalige  Aufführung.  In  Einzel- 
heiten darf  man  die  Symphonie  anders  auffassen  als  Herr 
Professor  Nikisch.  Das  Eingangsthema  des  ersten  Satzes 
z.  B.  wirkt  aufdringlich  und  befremdend,  wenn  es  so  breit 
genommen  wird;  Volkmann  selbst  hat  sich  da  mit  seiner 
Metronomangabe  geirrt.  Auch  das  Trio-  im  dritten  Satze 
gewinnt  durch  ein  frischeres  Tempo.  Aber  im  großen  ganzen 
holte  der  Vortrag  alles  aus  dem  Werke  heraus,  was  drinnen 
ist,  einzelne  Nebenmotive  —  besonders  im  zweiten  Satze 
die  Schubert  abgelauschte  Hornstelle  —  überraschend  wir- 
kungsvoll. 

Mit  einer  der  Volkmannschen  D-Moll-Symphonie  ziemlich 
gleichaltrigen  Orchesterkomposition,  C.  Goldmarks  Ouvertüre 
zu  „Sakuntala",  wurde  das  Konzert  eröffnet.  Ihr  verdankt 
der  Komponist  seinen  Namen,  und  noch  Anfang  der  siebziger 
Jahre  war  sie  eins  der  begehrtesten  Paradestücke  wegen  des 
dunklen  Farbenzaubers  ihrer  Einleitung.  Mittlerweile  ists 
ihr  gegangen  wie  den  Gemälden  Markarts,  wie  den  Symphonien 
Raffs  und  den  meisten  musikalischen  Kunstwerken,  die  den 
Grund  auf  Kolorit  und  Harmonie  bauen.     „Glück  und  Glas  — 
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wie  bald  bricht  das!"  Goldmarks  klangliche  Vorlage  ist 
durch  R.  Strauß  und  Genossen  weit  überholt,  der  gedankliche 
Teil  aber  der  Ouvertüre  ist  schwach.  An  das  Programm, 
das  die  Konzertdirektion  gewissenhafterweise  hatte  abdrucken 
lassen,  hält  sie  sich  gar  nicht,  die  motivische  Erfindung  im 
AUegro  ist  theatralisch  und  kläglich.  Nur  in  der  Coda  schwingt 
sich  die  Phantasie  des  Komponisten  bedeutender  auf.  Die 
Aufführung  verdeckte  die  Schwächen  der  Arbeit,  Dirigent 
und  Orchester  gössen  mit  italienischem  Geschick  der  Musik 
ein  Feuer  ein,  das  sie  in  Wirklichkeit  nicht  hat. 

Den  Schluß  des  ersten  Teils  bildete  Beethovens  G-Dur- 
Konzert  mit  Eugen  d' Albert  am  Flügel.  Das  Werk  und 
der  Solist  brauchen  keiner  Worte,  nur  die  Wiedergabe  des 
ersten  Satzes  macht  eine  Bemerkung  nötig.  Herr  d' Albert 
fing  ihn  träumerisch  ruhig  an,  mit  dem  Orchestereinsatz  wurde 
der  Vortrag  ganz  richtig  flotter,  verlor  aber  von  da  ab  über- 
haupt den  zarten,  weiblichen  Grundcharakter,  den  Beethoven 
doch  wohl  gewollt  hat.  Auch  der  Pianist  störte  ihn  durch 
zu  harte  Akzente  in  der  Linken.  Herr  d' Albert  spielte  das 
Konzert  mit  neuen,  eignen  Kadenzen.  Von  ihnen  muß  nament- 
lich die  des  ersten  Satzes  ganz  außerordentlich  gelobt  werden. 
Sie  ist  im  ganzen  schön,  auch  halbwegs  knapp,  wie  es  sich 
gehört,  ganz  hervorragend  aber  durch  die  Aufnahme  des 
zweiten  Themas  als  Mittelstimme  und  durch  den  Schluß  mit 
dem  Übergang  von  Fis-Dur  nach  der  Haupttonart.  Bald  wird 
sie  die  Normalkadenz  des  Satzes  sein. 

Neunzehntes  Gewandhauskonzert 

ps  ist  weit  über  hundert  Jahre  her,  seit  im  Gewandhaus 
•■— '  zum  letztenmal  ein  italienisches  Oratorium,  Hasses  „San 
Elena",  aufgeführt  worden  ist.  Die  Italiener,  die  das  Ora- 
torium geschaffen,  haben  sich  ihm  von  dem  Augenblick  ab 
ferngehalten,  wo  es  lediglich  Konzertkunst  geworden  war. 
Ihre  Mitarbeit  im  neunzehnten  Jahrhundert  beschränkt  sich 
auf  Versuche,  die  wie  Rossinis  „Mose"  die  Gattung  wieder 
auf  die  Bühne  zurückführen  wollten,  oder  die  sie  zum  Tummel- 
platz kontrapunktischer  Kuriositäten  machten.  Aus  letzterer 
Klasse  hat  Raimondis  „Joseph"  für  drei  Chöre  und  drei 
Orchester  auch  die  transmontanischen  Fachleute  eine  Zeitlang 
interessiert.     Es  ließ  sich  in  vierfach  verschiedner  Weise  auf- 
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führen  und  ergab  mit  allen  Chören  den  Joseph,  mit  je  nur 
einem  noch  drei  weitere  Oratorien:  Potiphar,  Pharao  und 
Jakob.  Erst  in  jüngster  Zeit  hat  das  immer  noch  begabteste 
Musikland  Europas  den  Wunsch  bekundet,  wieder  die  Ora- 
torienkomposition aufzunehmen.  Perosi  kam  zu  uns  und 
wurde  abgelehnt,  der  Pater  Hartmann  blieb  jenseits  der 
Alpen:  dem  dritten,  Enrico  Bossi,  der  im  letzten  Konzert 
erschien,  wird  es  hoffentlich  gelingen,  den  abgerissenen  Faden 
wieder  zusammenzuknüpfen. 

In  der  noch  immer  kleinen  Gruppe  von  italienischen 
Musikern,  die  ihr  Vaterland  über  den  einseitigen  Kultus  des 
Musikdramas,  dem  ja  neuerdings  auch  bei  uns  das  Wort 
geredet  wird,  hinwegzubringen  streben,  ist  Enrico  Bossi  das 
stärkste  Talent.  Mit  den  altnationalen  Vorzügen  warmer 
Empfindung,  lebhaftester  Phantasie,  klaren,  gemeinfaßlichen 
und  melodisch  reichen  Ausdrucks  verbindet  er  eine  große, 
auch  in  deutscher  Schule  genährte  Bildung  und  hat  alle  An- 
wartschaft, der  Verdi  des  Konzerts  zu  werden.  Wolf-Ferrari 
zeigt,  wie  Bossi  in  der  Heimat  bereits  als  Muster  wirkt,  das 
Ausland  aber  hat  angefangen,  ihn  als  internationale  Größe 
zu  betrachten  und  seinen  neuen  Werken  mit  Spannung  ent- 
gegenzusehen. Sein  „Verlorenes  Paradies"  ist  unter  ihnen 
die  äußerlich  bedeutendste  Leistung  und  läßt  keinen  Zweifel, 
daß  wir  es  mit  einer  musikalisch  vollen  Natur  zu  tun  haben. 
Es  hat  einzelne  überwältigende  und  eine  große  Anzahl  bedeu- 
tender und  lange  nachklingender  Stellen.  Die  erstem  liegen 
im  Prolog  und  im  ersten  Teil.  Dort  ist  der  Schluß,  wo  sich 
mit  dem  endlich  dominierenden  C-Dur  die  Macht  des  Schöpfers 
offenbart,  eine  meisterliche  Eingebung,  die  man  neben  Haydns 
berühmtes  ,,Es  werde  Licht"  stellen  darf,  hier  die  ganze 
Höllenschilderung,  ein  verwegnes  aber  unwiderstehlich  packen- 
des Stück  modernster  Realistik.  Zu  der  zweiten  Gruppe  hat 
man  den  ersten  Engelsgesang:  („Im  Strahl  der  Morgen  naht" 
usw.),  die  Prophezeiung,  den  ersten  und  den  letzten  Chor 
im  Paradies,  das  Gebet  Adams  und  Evas,  im  Schlußteil  die 
Nachtmusik  und  das  so  schön  italienisch  klingende  Klageduett 
des  ersten  Menschenpaares  (,,Ewig  verlornes  Glück")  zu 
rechnen.  Das  sind  Äußerungen  einer  willigen  Phantasie  und 
einer  Kompositionskunst,  die  jedes  Tones  sicher  ist  und  mit 
den  Klangmitteln  unerhört  virtuos  spielt.  Alles,  was  bei 
Nicode,  Strauß  und  andern  hervorragenden  Koloristen  unsre 
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Bewunderung-  erregt  hat,  wird  von  Bossi  noch  überboten. 
Aber  man  darf  sich  auch  nicht  darüber  täuschen,  daß  das 
,, Verlorene  Paradies''  das  Produkt  einer  Übergangszeit  ist. 
Die  Instrumente,  die  jahrtausendelang  Heloten  waren,  sind 
in  der  neueren  Tonkunst  Könige  geworden.  Sie  begnügen 
sich  schon  lange  nicht  mehr  mit  ihren  eignen  Symphonien 
und  Konzerten;  auch  im  Lied,  in  der  Oper  und  wo  sie  sonst 
mit  Singstimmen  zusammenkommen,  wollen  sie  die  ersten  sein. 
Geht  das  so  weiter,  gibt  es  in  fünfzig  Jahren  keine  begleitete 
Vokalmusik  mehr,  sondern  dem  Gesang  wird  nur  noch  gestattet 
sein,  instrumentale  Offenbarungen  zu  glossieren.  So  wie  es 
ist,  bildet  auch  Bossis  „Verlorenes  Paradies"  ein  bemerkens- 
wertes Dokument  dieses  an  sich  unvermeidlichen  Prozesses. 
Auch  in  ihm  ist  der  Ausgleich  zwischen  den  beiden  Mächten 
musikalischer  Darstellung  nicht  immer  nach  Natur  und  Billig- 
keit erfolgt:  die  Sänger  hören  Gewehr  bei  Fuß  zu,  wie  die 
Instrumente  Herrlichkeit  und  Not  des  Menschentums  schildern. 
Mit  dieser  Methode  hat  Bossi  der  Zeit  sein  Opfer  gebracht. 
Häufig  sehr  schön,  aber  denkt  man  daran,  wie  Mendelssohn 
und  Haydn,  oder  auch  Wagner  Malen  und  Empfinden, 
Instrumentales  und  Vokales  verbinden,  möchte  man  es  zuweilen 
lieber  kürzer  haben,  selbst  in  der  viel  Herrliches  enthaltenden 
Nachtmusik  des  dritten  Teils.  Stark  hat  zu  dem  instrumentalen 
Übergewicht  des  Oratoriums  der  Dichter  Villanis  beigetragen. 
Er  will  (nach  der  Vorbemerkung  des  Textbuches)  aus  Milton 
mit  besonderm  Bedacht  ,,das  Musikalische  der  Handlung" 
herausgesucht  haben.  Er  ist  aber  dabei  viel  zu  sehr  auf 
Naturschilderungen  ausgegangen  und  auf  realistische  Phäno- 
mene. Dabei  hat  er  dem  Komponisten  auch  sehr  bedenk- 
liche Aufgaben  zugewiesen,  die  bedenklichsten  in  der  „Stimme 
Gottes"  und  der  „Stimme  des  Sohnes".  Was  letztere  betrifft, 
so  hätte  Villanis  sich  erinnern  können,  daß  seine  italienischen 
Vorfahren  den  Herrn  Jesus  nicht  einmal  in  der  Passion  auf- 
treten ließen.  Die  „Stimme  Gottes"  aber  in  Musik  zu  bringen, 
ist  in  neuerer  Zeit  immer,  noch  zuletzt  Mendelssohn  und 
Rubinstein,  mißglückt;  der  urgesunde  Händel  ging  dieser 
Falle  lebenslang  aus  dem  Wege.  Vielleicht  nur  einmal  ist 
dieses  Wagnis  einem  Komponisten  gelungen:  unserm  Heinrich 
Schütz  in  seiner  Historie  vom  ,,SauI".  Der  hat  das  Über- 
natürliche auch  physisch  überwältigend  getroffen.  Wenn  Bossi 
den  „Iddio"  seitenlang  in  Akkorden  ohne  Terz  sprechen  läßt, 
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SO  ist  das  mehr  ein  antiquarisches  als  ein  künstlerisches 
Experiment.    Auch  der  Eingang  des  Prologs  spekuliert  zu  viel. 

Alles  in  allem  hat  man  aber  in  Bossis  „Verlornem 
Paradies"  ein  bedeutendes  und  interessantes  Werk  vor 
sich.  Hätte  der  Komponist  die  Chorwirkungen  mehr  be- 
dacht, würde  es  Cesar  Francks  „Seligkeiten"  oder  Tinels 
„Franziskus"  in   der  öffentlichen  Gunst  die  Spitze  bieten. 

Der  Aufführung  hätten  ein  paar  Proben  mehr  nicht  ge- 
schadet: selbst  die  allerdings  sehr  schwierige  Orchesterpartie 
kam  nicht  so  untadelig  heraus,  wie  es  im  Gewandhaus  üblich 
ist.  Die  Leistung  des  Chores,  dem,  hohe  Lagen  abgerechnet, 
nicht  zu  viel  abverlangt  wird,  war  von  mittlerer  Güte;  am 
besten  hielt  sich  der  Alt.  Die  kleinen  Partien  des  Belial 
und  Uriel  sang  Fräulein  Elise  Widen  aus  München  be- 
friedigend, den  Moloch  Herr  Mergelkamp  von  hier,  gut. 
Der  anspruchsvollen  Partie  der  Eva  wurde  Frau  Buff-Hedinger 
aus  Leipzig  vorzüglich  gerecht.  Herr  Loritz  aus  München, 
dem  Satan  und  Adam  übertragen  waren,  zeigte  sich  wieder 
als  geistig  hochstehender  Sänger,  seine  schöne  Stimme 
parierte  im  Laufe  des  Abends  immer  besser.  Herr  Professor 
Nikisch  bewährte  die  Dirigentenumsicht,  die  das  Bossische 
Werk  in  außerordentlichem  Grade  in  Anspruch  nimmt,  glänzend. 
Zum  Schlüsse  sei  der  Gewandhausdirektion  ans  Herz 
gelegt,  den  beim  Bau  des  Hauses  vergessenen  Nebensaal 
für  Engelchöre  und  Fernwirkungen  womöglich  noch  herstellen 
zu  lassen.  Der  Mangel  dieser  Einrichtung  vernichtete  auch 
gestern  wieder  einen  Haupteffekt  (die  „Prophezeiung"  im 
Prolog). 
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